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Resumen

Martes, dia de damas. Mujeres y cine en la Argentina, 1933-1955

La modernizacién de la Argentina tuvo su epicentro en la ciudad de Buenos Aires y en el paulatino
proceso de urbanizacion que se inicio a fines del siglo X1X, para consolidarse a partir del Centenario. La
modernizacion incluy6 variados aspectos, entre los cuales se destaca una modificacion de las condiciones
de vida que, ademas de urbanizarse, acompafiaron la modificacion del panorama social de la ciudad con
el progresivo ascenso de las clases medias y la conformacion de las clases populares. Parte de la
modificacion de las condiciones de vida fue, a su vez, la emergencia de un conjunto de tecnologias, que a
la par de representar la modernidad misma, modernizaron su sensibilidad o sensorium. Los medios de
comunicacion tuvieron en este proceso una importancia decisiva. Entre esos medios, dos destacaron por
su posibilidad de uso popular: la radio y el cine.

Al mismo tiempo, en la década del treinta se inicié un paulatino pero progresivo proceso de
industrializacion que se consolidaria entrados los afios cuarenta cuando la Segunda Guerra Mundial
brindara condiciones proteccionistas a la produccién local. Las modificaciones operadas en esta estructura
econémica implicaron asimismo modificaciones en la estructura social y una recomposicion de las
relaciones sociales, entre las cuales se contaron las relaciones articuladas por cuestiones de género. Esto
fue coadyuvado por la entrada masiva de las mujeres al mundo del trabajo, lo que si bien se venia
produciendo desde fines del siglo XIX, adquiri6é importancia notoria iniciada esa década.

La modernizacion, entonces, implicd: un proceso de urbanizacion y tecnologizacion de la sociedad,
que incluyé la emergencia del dispositivo cinematografico. Ese dispositivo les permitié a las mujeres una
mayor visibilidad social en lo publico, la constitucién de una mirada mévil (femenina) y su conversion en
publicos. Frente al tiempo de trabajo, el tiempo libre incluy6 la frecuentacion del cinematografo. Estas
son las variables histéricas entre las cuales est4d construido el objeto de analisis. Ese objeto esti
tensionado, porque el proceso cultural en el cual se involucro se realizaba en las contradicciones.

Estas situaciones concurrentes presentaron un panorama historico peculiar cuya elaboracién social
plantea interrogantes, el mayor de los cuales gira en torno al modo en que fueron tramitados socio-
histéricamente estos cambios. Dado que los medios de comunicacion son maquinas culturales productoras
de sentidos, esta tesis indaga, de manera general, la funcién social de la cultura de masas, centrandose en
el caso particular de la cinematografia del sonoro industrial argentino (1933-1955) y leyéndolo en
relacion a las mujeres.

La tesis es entonces una indagacion interpretativa del proceso de modernizacion representado
cinematograficamente, a la luz de dos elementos considerados como claves: las representaciones de la
ciudad y la tecnologia, que sirvieron de marco para indagar a la vez la puesta en escena de las mujeres y
del trabajo de las mujeres en la cinematografia del periodo.

En definitiva, estudiar al cine sonoro industrial en relacién a las mujeres ofrecid un espacio para
examinar las cualidades y los problemas de la constitucion de la sociedad moderna en Argentina. Y a la
vez, sefalar “las fuerzas, la gente, las motivaciones y los medios que estructuraron tal como estan las

esferas de la cultura moderna en términos de género” (Armstrong, 1990: 36).



Abstract

Tuesday, Day of Ladies. Women and Cinema in Argentina, 1933-1955

Argentina’s modernization had its epicenter in the city of Buenos Aires and the gradual urbanization
process that began in the end of the XIXth Century to consolidate from 1910. Modernization includes
varied aspects, among which enhances the modification in the life conditions that, besides being
urbanized, accompanied the change of the city’s social panorama with the progressive rise of the middle
classes and the conformation of the popular classes. Part of the modification of life conditions was the
rise of an assemble of technologies which represented the modernity itself and modernized its sensibility
or sensorium. The media had a decisive importance in this process. Among them, two stand out because
of their posibility of popular use: the radio and the cinema.

At the same time, in the thirties began a gradual but progressive process of industrialization that
would be consolidated at the beginning of the fourties when the Second World War provided
protectionists conditions to the local production. The modifications operated in this economic structure
implied modifications in the social structure and a recomposition of the social relationships including the
relationships articulated by gender matters. This was complemented by the massive entrance of women to
the world of work, process that began in the end of the XIXth Century but acquired a special importance
at the beginning of that decade.

Modernization, then, implied: a urbanization and technologization process of society that included the
rise of the cinematographic mechanism. That mechanism allowed women a higher social visibility in the
public space, the constitution of a mobile perspective (feminine) and their convertion in publics. Opposite
to the time at work, free time included the frequentation of the cinematographer. These are the historical
variables between which the objet of analysis is built. This object is in tension because the cultural
process in which it was involved was carried out in the contradictions.

These converging situations presented a peculiar historical panorama which social elaboration
presents questions, being the major one the way in which these changes were socio-historically
developped. As the media are cultural machines producers of meanings, this thesis inquires, in a general
way, the social function of mass culture, centering in the particular case of the industrial argentine
sonorous cinepatography (1933-1955) and reading it in relation to women.

The thesis is, then, an interpretative inquiry of the modernization process represented
cinematographicaly analyzed under two key elements: the representations of the city and the technology
which served as a frame to inquire at the same time the mise en scéne of women and their work in the
cinematography of the period.

In short, study the sonorous industrial cinema in relation to women offered a space to examine the
qualities and the problems of the constitution of the modern argentine society. And, at the same time, to
strees “the strengths, the people, the motivations and the media that were structured as modern cultural

spheres in terms of gender” (Armstrong, 1990: 36).
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Introduccion

La travesia real del descu-
brimiento no consiste en buscar
paisajes nuevos, sino en poseer
nuevos 0jos. Marcel Proust

Primera Parte

La funcion social de la cultura de masas

Diversas tradiciones de pensamiento y producciones teoricas reflexionaron sobre la
funcién social de la cultura de masas. Entre ellas, dos paradigmas de aproximacion
radicalmente diferentes emergieron en el siglo XX: el que propuso el funcionalismo en
Estados Unidos y el de la teoria critica marxista de la Escuela de Frankfurt.

El primero comenzé concibiendo el plano menor de los procesos comunicativos (a
través de la Teoria Hipodérmica) para pasar luego a reflexionar, desde la sociologia,
sobre la funcidn social de la cultura de masas en lo que respecta a los medios de
comunicacion masiva, sefialando que cumpliria variadas funciones: vigilancia del
entorno, puesta en relacién de los componentes de la sociedad y transmision de la
herencia social, segin Lasswell, a la que Merton y Lazarsfeld le afiadieron

entretenimiento.

la teoria funcionalista ocupa una posicién muy precisa, que consiste en definir la
problematica de los media a partir del punto de vista de la sociedad y de su
equilibrio, desde la perspectiva del funcionamiento global del sistema social y de la
contribucion que sus componentes (incluidos los media) aportan a la misma (Wolf,
2000: 69).

En el marco de la Mass Comunication Research, Lasswell y otros desde los afios
veinte estudiaron los efectos (buscados) de los medios de comunicacion sobre los
individuos. Ademas de la publicidad, las técnicas de propaganda politica o bélica, o las
campanas de relaciones publicas de una empresa, estos estudios se ocuparon del cine y
sus efectos en el conocimiento de las culturas extranjeras (Fundacion Payne, 1933,
Wartella y Reeves, 1985), cuestionando cualquier posibilidad de que los mismos fueran
monoliticos sobre las audiencias, y teniendo en cuenta factores diferenciadores como

raza, sexo o edad.



A partir de los afios cincuenta, la sociologia funcionalista de los medios comenzé a
sefialar elementos que intervenian en el proceso de la comunicacion, que ponian en
cuestion la concepcion mecanicista laswelliana “del efecto directo e indiferenciado”, y
que negaban “el argumento tautologico del «efecto masificador» de la «sociedad de
masas»” (Mattelart y Mattelart, 1997: 34-35).

En suma,

Fundada al principio en una creencia en la omnipotencia de los medios de
comunicacion, la Mass Comunications Research se esforz6 mas adelante en
relativizar sus efectos en los receptores, pero nunca puso en duda la vision
instrumental que habia presidido el nacimiento de la teoria lasswelliana (Mattelart
y Mattelart, 1997: 39).

La sociologia funcionalista estadounidense concibié la cultura de masas como
elemento integrador y equilibrador de la sociedad. Es decir, en Gltima instancia, con un
comportamiento esperable y, sobre todo, querible, sobre la base de que el mundo
moderno habia implicado “la destruccion de los vinculos grupales primarios
tradicionales, la familia y la comunidad local; y vio los oOrdenes tradicionales
reemplazados por la “masa”” (Bell, 1994: 53).

Por el contrario, en Europa la teoria frankfurteana delimit6 un campo de
preocupaciones mds amplio que la anterior, que era “marcadamente empirica y
caracterizada por objetivos cognoscitivos inherentes al sistema de los media” (Wolf,
2000: 14-15). La investigacion europea se orientd tedricamente “a las relaciones
generales entre sistema social y medios de comunicacion de masas” (idem), aunque
termind “privilegiando la aproximacion especulativa sobre el método empirico” (p.
105).

En la década de los cuarenta, Adorno y Horkheimer (1944) crearon el concepto de
industria cultural justamente para dar cuenta de la produccion industrial de bienes
culturales, que entonces convertian a la cultura en mercancia. Esta produccién industrial
trasladaba su negatividad al objeto producido, ya que ese objeto tenia las huellas de su
forma de realizacion: serializacion, estandarizacion y division del trabajo.

El foco de la intervencidn estuvo puesto en trazar las conexiones que explicaran la
relacién de la industria cultural con el modelo econémico general. Los medios de

comunicacion se concibieron como “instrumentos de la reproduccion de masas, que en



la libertad aparente de los individuos, reproponen las relaciones de fuerza del aparato
econdmico-social” (Wolf, 2000: 105).

Para Adorno, (1978), la industria cultural era “el aparato industrial que generaba la
cultura popular y ejercia el papel de mediador de ésta, asi como los imperativos de
mercado subyacentes a dicha cultura” (Stam, 2001: 89). Con respecto al cine, la
posicion de Adorno estaba matizada apenas por sus opiniones sobre el cine mudo
anterior a la industrializacion propiamente dicha, y por sus indagaciones y lecturas de
ciertos recursos formales que habilitaban posiciones criticas y revolucionarias (Adorno
y Eisler, 1947).

La teoria critica significd una mirada mas comprensiva del fendmeno socio-cultural,
pero a la vez una mirada sancionadora, en la medida en que el proceso fue catalogado
de modo general como alienante (Mattelart y Mattelart, 1997), y por eso funcional al
modo de produccion capitalista.' Era el genuino arte culto el que resultaba disruptivo en
relacion a esa alienacion que implicaba el capital, aunque no quedaba exento de su
I6gica. Solo el arte culto era capaz de generar una vision critica, lo cual hizo que se
minusvaloraran ciertas formas de arte popular y ciertos elementos populares presentes
en la industria de la cultura, eliminando cualquier posibilidad de registrar y comprender
justamente su duplicidad.

Sin embargo, las posiciones no fueron monoliticas dentro de la Escuela de Frankfurt.
Con respecto al cine, justamente, Walter Benjamin sostuvo, en su conocido articulo “La
obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica” (1934), que su mayor
accesibilidad lo convertia en un arte social por excelencia. La pérdida del aura permitia
desplazar la atencion desde el culto al objeto hacia la relacién, que el mismo objeto
proponia, entre la obra y el pablico. Es lo que llamé valor exhibitivo, manifestacion de

una particular sensibilidad coherente con los cambios sociales y tecnol6gicos, remedo

! Fue Kracauer el primero en catalogar al cine como alineante (1928). Sin embargo, también lo
concibi6é como liberador de las masas. Ambas fueron, segun el autor, sus funciones ideoldgicas
principales. Esto adelant6 la conocida posicion de Adorno y Horkheimer (1944), aunque si bien
la obra de Kracauer data de los afios veinte y treinta, su conocimiento fue recién en los afios
setenta en aleman y noventa en inglés, por lo que se la incorpor6 en discusiones que no estaban
en vigencia en el momento en que escribi6. Justamente, la obra de Kracauer se ocupd
preferentemente de la cultura de masas (The mass ornament se titula uno de sus libros), pero fue
incorporada como defensora del realismo en el debate sobre cine de los afios setenta (Stam,
2001).



perfecto del sensorium del urbanita moderno (por lo cual luego hablaria de la necesidad
de una teoria de la recepcion en un trabajo de 1937). Esta sensibilidad era la que
permitiria movilizar la inercia revolucionaria de las masas, afirmacion mas en un plano
de utopismo social que de analisis socioldgico.

El pensamiento de los miembros de la Escuela de Frankfurt iba a tener “gran
repercusion en las subsiguientes teorias de la industria de la cultura, en las teorias de la
recepcion” (Stam, 2001: 92), mientras que la influencia de Benjamin se extendio a los
estudios culturales.

Justamente los estudios culturales britanicos, de vertiente gramsciana, heredarian la
capacidad de sefalar el caracter contradictorio intrinseco de la industria cultural, en base
a la reflexién hecha posible por la nocion de hegemonia. De alli que la concepcidn sobre
el desarrollo de los medios de comunicacion guardara la duplicidad proyectada por
Benjamin.

Segun Hall (1984), la funcién socio-histérica de los medios de comunicacion se
configuro en la etapa 18801920, cuando se reorganizé toda la produccion capitalista, y
por eso mismo también lo relacionado con la cultura, permitiendo el nacimiento de la
industria cultural. La emergencia de la industria cultural contribuyé a modificar la
forma de constitucion del poder social: ya no desempefiado a través de formas
coercitivas sino cohesivas, del tal modo de pasar de las formas crudas de la dominacion
a la hegemonia.

Debido a su tarea cohesiva, los productos de los medios de comunicacion se
realizaron siguiendo lo que Hall (1984) denominé implantacion cultural: relaciones de
reenvio entre la cultura industrial y la cultura popular tradicional, por lo que ya no podia
concebirse como puramente negativa la funcién social de esta cultura. En el caso
particular del cine, Williams (1973) sefial6 el proceso de constitucion de los publicos
correlativo al de urbanizacion, una nueva forma de socialidad constituida por la
industria cultural, especialmente entre la clase obrera trabajadora.

En América Latina, la produccion intelectual, que no revistié organicidad en el
sentido de que no se puede hablar de una escuela, tradicion o teoria, encard desde los
afios sesenta estudios acerca de fendmenos sociales ligados a la cultura de masas en el
cruce con las culturas populares. A diferencia de las tradiciones de las academias
europea y estadounidense referidas, la produccion teorica fue de baja formalizacion, con

un marcado acento historicista. Esto probablemente se deba a las necesidades



especificas que despertd el abordaje del problema de las culturas de masas y populares y
a su urgencia mas en el plano social y politico, que en el plano teorico.

Se examinaron los procesos de conformacion de las sociedades modernas
latinoamericanas, con sus multiples contradicciones y con sucesivas discusiones acerca
de su grado de realizacion. En este marco, la cultura de masas fue concebida como
modelo cultural (Martin Barbero, 1983) e instrumento de enculturacion, educadora e
integradora de sujetos a la nacion, en particular entre las clases populares. Los medios
de comunicacion se sefialaron como centrales en la realizacion de este proceso.

Fue el caso del anélisis del fendmeno cinematografico realizado por Monsivais
(2000a) en México, los estudios sobre la radio realizados por Terrero (1981) en
Argentina, o las indagaciones de Sunkel (1986) sobre la prensa popular en Chile, para
nombrar sélo algunos.? En particular, el cine fue catalogado como parte esencial de la
esfera publica plebeya (Garcia Canclini, 1996), paralela a la esfera publica que
constituyd la modernidad entre las burguesias nacionales. Por esta razén, también fue
ligado inmediatamente al nacionalismo, “en cuyo seno el cine se convirtio en
instrumento estratégico para ‘proyectar’ imaginarios nacionales” (Stam, 2001: 33).

Si bien estas miradas latinoamericanas que se realizaron sobre la cultura de masas en
el sub-continente encontraron importantes puntos de contacto con las miradas europeas,
la diferencia fundamental fue el modo en que se leyo el proceso. Resumidamente: en
Latinoamérica, la funcion social de la cultura de masas en los abordajes culturales que

aqui reivindicamos,® que resultaron en buena medida aportes historiograficos, fue

2 Un buen relevamiento bibliogréfico es el que presenta Martin Barbero (1987) en su libro ya
clasico, De los medios a las mediaciones, aunque a esta altura ese relevamiento resulta antiguo.

¥ Mata (1987) reconoci6 esta perspectiva tempranamente:

Sin dejar de reconocer los aportes de distintas vertientes disciplinarias a esta
nueva perspectiva de pensamiento en torno a la comunicacion y la cultura, a nivel
latinoamericano destacamos las contribuciones de Jesis Martin Barbero, Néstor
Garcia Canclini, Jorge Gonzélez Sanchez, Gilberto Jiménez, Guillermo Sunkel. Se
inscriben en ella, en lo que concierne a nuestro pais, los trabajos de Beatriz Sarlo,

Anibal Ford, Luis Alberto Romero y Leandro Gutiérrez entre otros (s/p).

Por mi parte, creo imprescindible incluir en la serie los propios trabajos de Mata y también los

de Schmucler.



concebida como necesaria para la articulacion social. O, dicho de otro modo, en un
momento histérico preciso situado a principios del siglo XX, las sociedades
latinoamericanas no habrian podido erigirse como sociedades modernas sin la funcion
desempefiada por la cultura de masas (mas alld de que se constituyeran como
modernidades periféricas: Sarlo, 1988).

Entiendo que lo que caracterizé a la mirada latinoamericana sobre la problemética
fue una fe, indecidible, sobre la funcion constitutiva de la cultura de masas en relacion a
las sociedades modernas del subcontinente: sin la cultura de masas la modernidad social
nunca hubiera llegado a constituirse en orden social. Y si la hipdtesis es indecidible, lo
valioso es la posibilidad que inaugura: la de estudiar el proceso.

Abordar ese proceso, examinando la funcion social del cine sonoro industrial
argentino (1933-1955) con respecto a las mujeres, concibiéndolo por eso mismo como
un proceso con especificidades, constituye el propdsito general de esta tesis. Proceso
que en su misma constitucion conecta y articula una cultura producida industrialmente,
el asentamiento de una comunidad (periféricamente) en modernizacion, y ricas,
complejas e inabordables culturas populares. En este cruce de problematicas que
proponen la cultura de masas y las culturas populares, en esta raigambre
latinoamericana de teoria que ilumina el tema, se inscribe esta indagacion, porque alli

no s6lo encuentra su objeto, sino también las vias posibles para transitarlo.

La modernizacion, el cine y las mujeres como objeto de estudio

Desde 1880, la Argentina transitd un proceso de modernizacion (Lobato, 2000),
constituido a su vez por un proceso de urbanizacion, en el que la Ciudad de Buenos
Aires fue el punto neuralgico de los acontecimientos que se desarrollaron de forma mas
lenta y en menor medida en otras partes del pais. La ciudad de Buenos Aires transito
una racionalizacion urbana con reformas arquitectdnicas orientadas a la europeizacion y
cosmopolitizacion. La modificacion implico ademas la ruptura del casco histérico para
tender comunicaciones con nuevas areas edificadas, los barrios, y ensanchar las calles.
Se disefiaron espacios amplios para la circulacion. Aparecieron diversos medios de
transporte: los tranvias que conectaban el centro con los barrios, el subterraneo y los
colectivos. También se produjeron obras de drenaje, aprovisionamiento de agua
corriente y alumbrado publico.

Se produjo un modelado del gusto a tono con lo moderno. Se modifico la

sensibilidad del habitante urbano, no sélo por el crecimiento de la planta de la ciudad,
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sino también por la aparicion de nuevas tecnologias vinculadas a los medios de
transporte, los electrodomésticos y los medios de comunicacion (Goldman, 1998).

La emergencia del cinematdgrafo fue un signo justamente de modernidad vy, a la
inversa, la experiencia de la modernidad urbana incluyo al cine desde principios del
siglo XX (Wortman, 2006). En efecto, esa experiencia involucraba su dimension
industrial, surgida por los avances tecnologicos en tres areas: la industria quimica, la
fisico-mecénica y la industria Optica, en combinacion con la energia eléctrica (Quifia y
Luchetti, s/d) y se consolidaba como campos de actividad: produccion, distribucion y
consumo.

La emergencia del sonoro se produjo con un reacomodamiento del circuito de
exhibicién, que se sucedi6 como un conjunto de quiebras y remates judiciales
(Maranghello, 2000) y permiti6 la consolidacion del modo de representacion
institucional (Burch, 1995) dentro del cual se colocaron las politicas de género sexual.

El modo de representacion institucional del cine realista clasico estaba constituido por

un conjunto de parametros formales que incluyen practicas de montaje, usos de la
camara y del sonido que suscitan la apariencia de continuidad espacial y temporal.
Dicha continuidad se obtenia en el cine clasica de Hoollywood, mediante
protocolos en la presentacién de nuevas escenas (la progresién coreografiada desde
un plano de conjunto a un plano medio o primer plano), dispositivos
convencionales para evocar el paso del tiempo (fundidos, efectos iris), técnicas de
montaje para suavizar la transicién entre plano y plano (la regla de los 30 grados, el
raccord de posicion, el raccord de direccion, el raccord de movimiento, los
insertos para cubrir discontinuidades inevitables) y dispositivos que sugieren la
subjetividad (el mondlogo interior, los planos subjetivos, el raccord de miradas, la
musica empatica).

El cine clasico realista era “transparente” porque pretendia borrar todos los
rastros del “trabajo del filme”, presentandolo como algo natural. El cine clasico
realista también recurria a lo que Roland Barthes (en S/Z) denominé efectos de
realidad, es decir la orquestacion artistica de detalles aparentemente superfluos
como garantes de la autenticidad. La exactitud representativa de los detalles
importaba menos que su papel como creadores de una ilusion dptica de verdad. Al
borrar los signos de la produccion, el cine dominante persuadia a los espectadores
de que tomasen lo que no era sino efectos recreados como representacion

transparentes de lo real.
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Por la combinacion de los cddigos de percepcion visual adquiridos en el
Renacimiento —perspectiva monocular, puntos de fuga, impresion de profundidad,
exactitud en la escala- con los codigos de narracién dominantes en la literatura del
siglo XIX, el cine de ficcion clasico adquirié el poder emocional y el prestigio
diegético de la novela realista, cuya funcién social y régimen estético se veian

prolongados en el filme. (Stam, 2001: 172).

Hacia los afios treinta, dado que la especificidad estética del cine todavia no estaba
consolidada, la emergencia del sonido incidié en la definitiva configuracion del
dispositivo que se tradujo en una serie de debates a favor y en contra de la sonorizacién
misma y en la definicion de rasgos al mismo tiempo formales, tematicos e
interpretativos (Quifia y Luchetti, s/d). Segun Stam (2001), la reproduccién técnica del
sonido es igualmente tridimensional que el original, por lo que se acentla su
caracteristica realista, que ademas supone por eso una respuesta subjetiva persuasiva.
Utilizada en el cine, su forma de propagacion semejante al gas, toma particular relieve
porque acentla la sensacion de presencia, e involucra una dimensiéon corporal del
espectador (Chion, 1994).

En lo que respecta a la operacion de representacion, la cinematografia del sonoro
industrial captur6 elementos culturales populares para ponerlos transformados en
escena, a partir de su capacidad articulatoria hegemonica (Mahieu, 1966; Romano,
1973; Posadas, 1973; Ford, 1994; Gutiérrez y Romero, 1995; entre otros). Esta
capacidad articulatoria hegemdnica (Sunkel, 1986) permitia el reconocimiento,
facilitando la constitucién de las identidades requeridas por la modernidad periférica de
principios del siglo XX (Sarlo, 1988). Asi, los que paulatinamente fueron
transformandose en sus consumidores adquirieron carta de modernos.

El cine no sélo habria permitido nacionalizar a los italianos, los espafioles, los rusos,
los inmigrantes en general, y a sus hijos, ya argentinos pero criados en logicas culturales
distintas y coexistentes, sino también urbanizarlos, asi como a los migrantes internos
(Romano, 1973) y modernizar a todos.

Retomo la tesis de Martin Barbero que afirma que

El pablico mayoritario del cine provenia de las clases populares, y en la
Norteamérica de ese tiempo [principios del siglo XX], de las mas populares de

todas que eran las desarraigadas masas de inmigrantes. La pasion que esas masas
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sintieron por el cine tuvo su anclaje mas profundo en la secreta irrigacion de
identidad que alli se producia (1987: 159-160).

El cine argentino, asi como el mexicano y el brasilero, fueron concebidos bajo el
modelo hollywoodense, conformando a su vez su contrapeso: con su star system, una
relacion estrecha con la industria musical, y una explotacion de los relatos de género
confiados a los estereotipos (Monsivais, 2000b). Cumplieron la misma funcién cultural
de irrigacion de identidad, adoptando semejantes caracteristicas industriales a menor
escala. Sin embargo, lo que distinguid a los procesos de Estados Unidos, por un lado, y
México, Brasil y Argentina, por el otro, fue que en estos ultimos el melodrama fue el
género por excelencia que permitié la operacion cultural, mientras que en Estados
Unidos fueron también los musicales y las comedias los que permitieron la integracion
social (Schatz, 1981).*

De tal modo, el realismo aportaba el elemento burgués al dispositivo, al haber
tomado su capacidad narrativa de la novela realista. Mientras que la representacion se
articulaba sobre elementos populares. Los géneros filmicos son un producto historico y
es en este sentido que, como afirma Simdes Borelli (1991), funcionaron como
accionadores de los mecanismos de recomposicion de la memoria y de las imagenes
colectivas.

El melodrama cinematogréafico latinoamericano recuperd la matriz cultural que,
convertida en formato industrial, permitié poner en escena las caracteristicas culturales
propias de nuestro sub-continente (Martin Barbero, 1987), facilitando especialmente la
conexion entre lo rural y lo urbano. De alli que, como afirma Monsivais: “El cine
entrega a varias generaciones de latinoamericanos gran parte de las claves en el
accidentado transito a la modernidad” (2000:78).

Al mismo tiempo, la modernizacién estuvo vinculada a una mayor visibilidad social,
y al aumento de las posibilidades de mirar y ser visto: teatros, cafés, centros politicos
constituyeron los escenarios de la puesta en publico.

Con respecto a las mujeres y el cine, sefiala Bruno (1995) que:®

* Schatz distingue los géneros que pueden establecer el orden social (cine de vaqueros y de
detectives) y aquellos que permiten la integracion social, entre los que se hallan los ya
mencionados.

® He realizado una extrapolacion de las afirmaciones de Giuliana Bruno (1995) para Népoles,

porque la descripcién espacial que realiza de la modernidad en su relacion con el cinematografo
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En el origen de la mujer como espectadora existe un paso desde lo privado hasta
la circulacion urbana y el ocio pablico que se encuentra intimamente relacionado

con el consumo (p. 174).

Quisiera sugerir que la “institucion” del cine (es decir, el espacio visual del cine
y lo que constituye el “ir al cine”) legitimiza para el sujeto femenino la negada
posibilidad del placer de la ociosidad publica. El cine procura una forma de acceso
asi como la practica de un espacio publico y una ocasion para hacer vida social y
salir de la casa. Ir al cine desencadena un proceso de liberacion de la mirada de la
mujer hacia la esfera publica. (...) El filme ofrece el placer de vagabundear y de
vigjar. La movilizacion de la mirada —el rasgo “panoramico” del lenguaje
cinematico- conduce a la apropiacién de territorios y de la libertad de callejear sin

que este acto conlleve la connotacion de prostitucion (p. 173).

Este paso de lo privado a lo pablico comprometié asimismo la mirada. Si el régimen
escopico moderno fue justamente masculino, como argumenta Bruno (1995) cuando
pregunta “;Es masculina la mirada movil?”, se lo debié en buena medida a la
posibilidad de circular libremente por el espacio publico. Por medio de este régimen, la
mujer fue constituida como objeto a ser mirado y el varon se constituyé como sujeto
observador. El cine permitié la constitucion paulatina de una mirada movil femenina.

A su vez, la conversién de las mujeres en consumidoras de cine se relaciona con el
proceso de emergencia, mas general, de los publicos. Los publicos fueron una
formacion social (un agrupamiento) cuya aparicion se relacion6 con transformaciones
de la estructura econdmica, que involucraron cambios tanto en la produccion de bienes
como en la vida cotidiana; “transformaciones institucionales”; “el desarrollo de técnicas

y medios de comunicacion” y la produccion de “interpelaciones” (Mata, 2000: 94). De

alli que

estudiar los publicos masivos es, por un lado, encontrar las claves por las cuales los

individuos aceptan, (...), convertirse en seres genéricos como medio de inclusion

es quizas la mas precisa que pueda encontrarse, y totalmente descriptiva de los procesos
ocurridos en otras ciudades. Hay argumentos, sin embargo, que son inaplicables para la ciudad

de Buenos Aires, como las lecturas que realiza de los pasajes napolitanos.
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en la dinamica de la produccion cultural de la sociedad, es decir, en los procesos de
elaboracion colectiva de los significados que la distinguen. Y, al mismo tiempo,
estudiar los publicos es comprender de qué manera dicha conversion modela los

comportamientos que, (...), regulan las interacciones (Mata, 2000: 95)

La modernizacion incluyé asimismo como uno de sus pilares un proceso de
industrializacion, que encontraba sus antecedentes en el siglo XIX, pero que se
consolido en la tercera década del siglo, adoptando la forma de una industrializacion por
sustitucion de importaciones, que luego se expandiria durante el peronismo (1946-1955)
(Gerchunoff y Llach, 2003).

Desde los afios treinta,

el crecimiento industrial, como proyecto controlado por la “oligarquia”, se limitara
a cubrir un vacio llenado anteriormente por bienes de consumo importados, sobre

todo en los rubros alimentacion y textiles (Murmis y Portantiero, 1971: 9).

Este proceso dio lugar a la entrada masiva de las mujeres al mundo del trabajo,
especialmente a partir del auge de la industria textil algodonera (Rocchi, 2000),
generando cambios sociales que requirieron de su elaboracién cultural.

La modernizacion, entonces, implicd: un proceso de urbanizacion y tecnologizacion
de la sociedad, que incluyé la emergencia del dispositivo cinematografico. Ese
dispositivo les permitié a las mujeres una mayor visibilidad social en lo publico, la
constitucion de una mirada movil (femenina) y su conversion en publicos. La
modernizacion implicé asimismo la industrializacion y la entrada masiva de las mujeres
al mundo del trabajo. Frente al tiempo de trabajo, el tiempo libre incluy6 la
frecuentacion del cinematografo. Estas son las variables historicas entre las cuales esta
construido el objeto de analisis. Ese objeto esta tensionado, porque el proceso cultural
en el cual se involucra se realiza en las contradicciones.

En definitiva, estudiar al cine sonoro industrial en relacion a las mujeres ofrece un
espacio para examinar las cualidades y los problemas de la constitucion de la sociedad

moderna en Argentina. Y a la vez, sefalar “las fuerzas, la gente, las motivaciones y los
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medios que estructuraron tal como estan las esferas de la cultura moderna en términos

de género” (Armstrong, 1990: 36).°

Dos superficies y cinco intervenciones

Para comprender la complejidad del objeto entendi que habia que indagar en dos
superficies. Por un lado, en la produccién cinematografica. La indagacion de esa
produccion cinematografica la realicé considerando que en el sonoro industrial se
pueden leer las discusiones, las diversas interpretaciones y las certezas que se
produjeron, en torno al proceso general de modernizacién y a los cambios en relacion a
las mujeres en particular.

Por otro, para abordar la complejidad del objeto modernizacion, cine y mujeres
realicé entrevistas a quienes fueron sus consumidoras, considerando que €s0S cOnSUMOS
inauguraron un tipo peculiar de sociabilidad publica femenina y habilitaron el
aprendizaje de esa modernizacion.

En este sentido, delimité cinco ejes de indagacion, resultado del mismo proceso de
analisis: la ciudad, la tecnologia, las mujeres, el trabajo y la nacion. Los dos primeros
trabajan el marco general de la modernizacion y su relacion con la vida cotidiana, los
dos siguientes permiten especificidad con relacion a las mujeres y el Gltimo habilita
conectar el proceso de modernizacion con la recreacion de un imaginario nacional.

Estos ejes fueron diferenciados para su abordaje interpretativo, aunque en verdad
tanto tedrica como histéricamente estan correlacionados. La tecnologia, en este sentido,
por ejemplo, encuentra una primera descripcion al nivel de la representacion que el cine
pusoO en escena, pero a su vez su importancia solo es capturable en la relacion que
mantiene con el entorno urbano, los modos en que especialmente la representacion
cinematogréafica de los medios de comunicacién constituye parte central de la forma en
que se pone en escena la ciudad moderna. Con respecto al eje ciudad, se trata del
escenario donde la modernizacion se desarrolld; mientras que la tecnologia fue el indice

y el simbolo de esa modernizacion.

® Armstrong sefiala, en un trabajo de hace 18 afios, que fue escasa la reflexién acerca de la
cultura moderna en términos de género. Hoy yo no acomparfiaria esta afirmacion, no sélo en
relacion a las academias extranjeras sino tampoco en referencia a la argentina, donde la
produccion historiogréfica sobre las mujeres ha crecido notablemente y es en buena medida la

fuente de recursos bibliograficos histdricos y culturales sobre los cuales esta tesis se escribio.
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En relacion a las mujeres y el trabajo, esos ejes permiten analizar las particularidades
del proceso, desde los afios treinta, para el caso especifico de las mujeres. En el caso de
la nacién, se trata de sefialar la recreacién de un imaginario nacional en términos de
género. Sin embargo, la perspectiva de género fue adoptada en relacién a los cinco ejes.
De alli que la indagacién sobre la ciudad permita una pregunta acerca de la topografia
urbana como una forma de permisiones y restricciones femeninas, y la tecnologia
dispare preguntas acerca de las experiencias que habilité en las mujeres que fueron sus
consumidoras.

En este sentido, la perspectiva de género estd dada por la postura epistemolodgica, que
se basa en una epistemologia del punto de vista. Recupero aqui la categoria de género
como base del andlisis histérico, ya que entiendo con Scott (1999a) que el género es un
constructo cultural que actia como sistema de significacion que permite articular

significados y experiencias (y su mutua relacion).

Imégenes y voces

¢Dénde leer significados? En las imagenes que sobre las mujeres puso en pantalla el
cine. ¢Donde hallar experiencias? En las voces de quienes fueran sus consumidoras.
Esta es la forma que adquiere el corpus de esta tesis.

El sonoro industrial se inicié en 1933. Su clausura se produjo en 1955. El inicio del
periodo, como fue sefialado mas arriba, es el de constitucion del sonoro industrial

mismao. El cierre es el de su clausura. Al respecto, sefiala Kriger que

recordemos que el campo cinematografico sufre una fuerte transformacion tras el
golpe militar que derroco al gobierno peronista. (...) Poco tiempo después se hizo
evidente que la ley de cine que garantizaba una democrética distribucion de
premios y subsidios fue burlada, la aplicacion de la censura fue en aumento y el
cine nacional fue perdiendo pantallas a favor de las majors norteamericanas. Desde
el punto de vista estético se cierra en esos afios la etapa del cine clasico en la
Argentina para dar paso a la innovacién que proponen los jovenes de la generacién

de los sesenta. Comienza la modernizacion del cine (Kriger, 1989: 155).

Los veintidés afios de produccion cinematografica abarcaron un total de 861

peliculas sonoras de ficcion. Ciento sesenta y ocho en la década del treinta (desde el afio
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1933), 399 en la década de los cuarenta y 294 en la de los cincuenta hasta el afio 1955
inclusive.

Dada la cantidad de titulos, utilicé un criterio de seleccion en base a un sistema de
referencias cruzadas. En primera instancia realicé una exploracion aleatoria de las
peliculas exhibidas por television de cable y de aire (especialmente las ofertas de los
canales 7, Volver y Space). Esto me permitié analizar largometrajes de ficcion de todos
los géneros en la totalidad del periodo.

Luego procedi a realizar una saturacion por categorias. Las categorias utilizadas para
elegir las peliculas méas representativas fueron los géneros, considerandose que éste es
un cine de género por oposicion al cine de autor (Monsivais, 2000b). El género supone
ciertos cénones de produccion del discurso cinematografico, que aplicados
sistematicamente implican un nivel de redundancia que facilita la lectura y su
reproduccion. La redundancia se juega tanto en los temas como en la forma en que se
los expresa, identificable en sus elementos retdricos y enunciativos al mismo tiempo
que en su estructura narrativa. La particular combinacion de esos elementos, que estan
correlacionados, es lo que define a un género en particular y lo distingue de otros
(Tassara, 1994). Como afirma Wolf (1984), los géneros discursivos son modos de
comunicarse y otorgan un sistema de reglas a la comunidad que organizan su
competencia comunicacional, de tal modo que tanto su recurrencia como su variacion
historica sefialan significados culturales.

Por otro lado, Bajtin (1982) habia sefialado que todo texto es un mosaico de otros
textos (y que toda voz habla con otras voces); de alli que haya sido central la idea de
intertextualidad (Genette, 1989) para el andlisis de las peliculas. En este sentido, cabe
destacar la intertextualidad que el cine tuvo, en primer lugar, con el tango, pero también
con el teatro, con la literatura, con la radio, con la prensa y la actualidad, y hasta con el
propio cine.

El criterio de seleccion fue completado con la consulta de la bibliografia existente
como guia, ya que se trabaja alli la produccién cinematografica considerada
paradigmatica (por ejemplo en Espafia, 1999; Mahieu, 1966; Di Nubila, 1960; etc.).
También las premiaciones constituyeron criterios de seleccion de cierta filmografia, ya
que resultaron indicativas tanto de publico como de reconocimiento social (desde la

Academia de Artes y Ciencias Cinematogréaficas de la Argentina hasta el Festival de
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Venecia; Fernandez Jurado, 2000).” Pero fue asimismo el azar el que influy6 en la
inclusion de ciertas peliculas en el corpus de analisis.

La inteleccion de estos productos discursivos audio-verbo iconicos resultdé de una
practica interpretativa a partir de la cual se delinearon los ejes sefialados (la ciudad, la
tecnologia, las mujeres, el trabajo y la nacion) antes sefialados, concebidos como matriz
de andlisis para indagar las cerca de 250 peliculas seleccionadas como corpus. Indica
Bellour (1979) que el cine y el andlisis cinematografico no comparten la palabra como
vehiculo de significacion, y que justamente el paso de cada una de las cincos pistas
(dialogo, ruidos, imagen, fotogramas, texto) al verbo entrafia una dificultad intrinseca
agregada.

El abordaje metodolégico del corpus consistio en un analisis de los elementos
tematicos, retdricos y enunciativos, audio-verbo-iconicos y su articulacion compleja en
la construccidn del sentido en la perspectiva del analisis del discurso de base cultural.
Esto implico pasar de sus rasgos inmanentes a sus caracteristicas discursivas en funcion
de su dispositivo cinematografico y de alli a la sociedad y cultura de su tiempo.

Las voces de quienes fueran consumidoras cinematograficas me las brindaron las
entrevistas que hice de manera discontinua durante tres afios. Las entrevistas
significaron la lenta realizacién de relatos de vida de informantes calificadas.® Las
entrevistadas fueron once mujeres de méas de 75 afios (que en los treinta ya habian
nacido y eran nifias, adolescentes o jovenes) de clases populares (maestras, costureras,
obreras, empleadas domésticas), generalmente inmigrantes o hijas de inmigrantes.

Si bien el trabajo se inicié con la idea de producir entrevistas que indagaran sobre los
consumos culturales, y particularmente los consumos cinematograficos, lo cierto es que
las entrevistadas necesitaron contar “desde el principio”, al descubrir el caracter
terapéutico de narrarse a si mismas, recuperando de su memoria “el elemento subjetivo
como fundador de toda posibilidad de conocimiento de si y de la otra” (Buttafuoco,
1994: 54).

Las sucesivas entrevistas fueron realizadas en encuentros que implicaron una

ceremonia atravesada por determinaciones de género: cada encuentro se desarrolld

’ Tanto el texto de Ferreira (1995) como el de Couselo et al (1992), y el Cd-Rom editado por
Fernandez Jurado (2000) contienen datos completos al respecto.

® El informante calificado es el aquel que por sus condiciones y tareas personales esta
capacitado para brindar informacion especifica acerca de algunos aspectos de su cultura

(Magrassi y Rocca, 1990).
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como una visita a tomar el té, con bebidas y comidas para la ocasion, y en donde el acto
de recibir y servir fue una forma de celebracion del encuentro.

Las entrevistadas produjeron relatos de vida (Kornblit, 2004), fragmentos multiples y
contrapuestos, no lineales, que les permitieron narrarse en un proceso semejante al del
psicoanalisis (Arfuch, 2002) pero inverso: en vez de desarmar, cada entrevista alento el
armado de un discurso para decir la experiencia, un discurso que produjo, entonces,
conceptos experienciales (Rockwell en Guber, 1990).

Segun Robin, “Uno se inventa una historia que tiene que ver a veces con hechos
reales, a veces no, pero luego uno pasa a ser realmente su propia historia” (1996:53). Se
llega a concebir, en palabras de Alcoff, que “Somos construcciones — esto es, nuestra
experiencia de nuestra propia subjetividad es una construccién mediada por y/o basada
en el discurso social mas alla del control individual” (1989:6).

La “verdad”, en este sentido, gir6 en torno a la enunciacion del Yo que operd
identificacion: las palabras de las ancianas resultaron testimonio pero también
constructoras de su identidad, y el lugar de emergencia de su subjetividad (Benveniste,
1971), una accién diferida (Freud en Foster, 2001) que estructuré por recurrencia, por
anticipaciones y reconstrucciones. Por eso las entrevistas se convirtieron, sobre todo, en
una puesta en sentido (Ricoeur, 2004), que implicé la construccién de un verosimil a
través de “la astucia del detalle” (Arfuch en Robin, 1996:14) y cuya verificacion se
realizé a través de la “fidelidad al sentido mas que a criterios de exactitud en relacion
con la informacion”, tal como se propone en la historia oral (James, 2004: 140).

En el marco de sus relatos de vida me propuse no solo averiguar acerca de las
préacticas de consumo que realizaron en el periodo trabajado sino también como se
enmarco esto en sus biografias, pensando que, como sefiala Arfuch, “todo relato de la
experiencia es, en un punto, colectiva/o, expresion de una época, de un grupo, de una
generacion, de una clase, de una narrativa comun de identidad” (Arfuch, 2002: 79,
cursiva en el original) y es por eso que se puede realizar el “hallazgo de una voz
autobiogréafica en sus acentos colectivos” (idem: 80, cursiva en el original).

Esos acentos colectivos emergieron justamente porque el relato no fue espontaneo
sino que, aun sin haber sido preparado, estuvo estructurado por convenciones culturales,
por otros relatos publicos (James, 2004) y por las relaciones que establecimos en el
intercambio dialdgico (Arfuch, 2002).

Al interior de los relatos de vida, me interesé reflexionar acerca del consumo en tanto

“mecanismo clave de los procesos de masificacion, entendida no s6lo como recepcion
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simultanea y colectiva de productos sino como imposicion de una matriz generalizada
de comportamiento y pensamiento” (Mata, 2000:92). De tal modo, esos relatos vitales
permitieron iluminar un proceso social: el de la masificacion, y lo hicieron del modo en
que ese proceso puede ser contado: a través de historias individuales.

La idea de consumo se convoca aqui porque permite incluir al circuito de produccion
industrial, y extender la mirada a la evaluacion del dispositivo cinematografico (es
decir, aquel que garantiza la puesta en relacion de un objeto cultural con su receptor) y,
de esta manera, también al conjunto de mediaciones culturales que lo efectivizan y

explican.’

® La problemética de la recepcion estuvo en discusion desde los afios sesenta, en el &mbito
literario, desarrollada por los tedricos alemanes de la Escuela de Constanza: Jauss (1970) e Iser
(1972, 1985), con base en conceptos de la filosofia husserliana. Sin embargo, se encuentran
antecedentes de la discusion ya en la década de los cuarenta, con las afirmaciones de Sartre
(1947) acerca de la colaboracion entre autor y lector; la misma preocupacion que tuvo Eco
(1962), mas tarde, en su libro Obra abierta.

En la academia britanica, el paso inicial habria sido el ya clasico Encoding/decoding of the
Television Discourse de Stuart Hall (1973). Con éste, se habria abandonado el estudio de los
contenidos textuales (la figura de lector que esté inscripta en el texto) y se habria pasado al
estudio de los sujetos reales. Mas tarde, fue David Morley, continuando el pensamiento de Hall,
quien dio entidad al estudio del consumo sobrepasando la idea de decodificacién, y abriendo la
perspectiva de la etnografia de audiencias (Morley, 1980; 1986).

En Francia, llegados los afios setenta, se cuestion6 la preponderancia del pensamiento
estructuralista, ya que se lo acusé de haber insistido sobre el mundo abstracto del
funcionamiento social, habiéndose olvidado del aspecto vivo de las relaciones sociales, o en
otras palabras: qué hacen los sujetos, qué experimentan y como evaden esa red de relaciones
gue constituye el dominio de los macrosujetos sobre los sujetos individuales (de Certeau, 1996).
De este modo, se abria la posibilidad de pensar no s6lo el conjunto de mediaciones existentes
entre ambos, sino también las précticas.

En América Latina, diversos autores (Mata, 2000; Sunkel, 2006) han coincidido en que la
mayor transformacion del campo de los estudios de comunicacién desde los afios noventa fue
justamente el abordaje de los receptores/consumidores. Sefialé Sunkel (2006) que el proceso fue
parecido al ocurrido en los estudios culturales britanicos, ya que se habria pasado de la critica
ideoldgica de los mensajes (como hicieron Dorfman y Mattelart, 1972) en los afios setenta a la
reflexion sobre su modo de recepcion en los ochenta, eliminando las ideas acerca de la

pasividad del receptor y sosteniendo que la recepcidn era activa y critica. Sin embargo, Grimson
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El consumo no se entenderia en su definicion conductista (que estableceria una
relacion entre necesidades y bienes) y tampoco en términos meramente econémicos.
Aungue sin desconocer estos aspectos, y de la mano de las reflexiones de la sociologia,
la antropologia, los estudios culturales y la comunicacion, Sunkel (2006) sefialé que en
Ameérica Latina se concibid al consumo como unas précticas culturales que consisten en
usar bienes de tal modo que se construyen, a través de esos usos, los significados de la
vida en sociedad.

A su vez, retomando la teoria decerteausiana acerca de las tacticas de antidisciplina,
Martin Barbero (1987) concebiria al consumo como los usos populares de lo masivo
(1983) que implica una produccién de sentido acerca, especialmente, de los significados
de la vida en sociedad, entre los que las identidades constituyen un tema central a

develar, solo posible en el marco del estudio de las mediaciones; “se trata de

y Varela (1999) indican que la problematica de la recepcion en América Latina data de fines de
los afios sesenta (es decir, seria contemporanea, antecediéndola incluso, a la reflexion
anglosajona) y se habria constituido en una via posible de andlisis de la produccion de sentido
en los sectores populares.

Para Sunkel (2006) fue en Chile, de la mano de Valerio Fuenzalida (1984), donde la idea de la
recepcion critica tuvo su génesis, aunque otras lineas de investigacion se desarrollaron también
desde la misma década (por ejemplo, la que planteé Orozco Gomez; o la de alfabetizacion de
los medios con influencia de Paulo Freire).

Los ochenta resultan claves porque el interés por la recepcion critica se combind con el interés
por las culturas populares (y en ambos casos, los intereses confluyeron en torno a la
democratizacién de las sociedades latinoamericanas, recién vueltas a la democracia). Esta
combinacion habria sido la que permitié abordar ya no s6lo los procesos de recepcion (activa)
sino los procesos sociales y los fendmenos culturales que eran ocasiones y ocasionados por esas
practicas. De alli que apareciera, asimismo, la idea de consumo, investigada especialmente en
los estudios sobre television, aunque no exclusivamente.

Segun el texto de Sunkel (2006) que seguimos, habria algunos acuerdos tacitos en torno a la
concepcion del consumo, a pesar de ser un concepto “sucio” (Lozano, 2006: 99). Ese paso de lo
textual a las practicas que los sujetos realizan sobre los textos y de alli a como éstas implican la
dimension social (especialmente la vida cotidiana) a través de lo simbolico se habria
experimentado también en las academias europea (Sunkel, 2006) y norteamericana (Lozano,
2006) y habria resultado en el rescate de teorias y autores capaces de iluminar dicho proceso

(Bajtin, de Certeau, Bourdieu, etc.).
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comprender las formas de socialidad que se producen en los trayectos del consumo”
(Martin Barbero, 2006: 67).1°

Dadas las caracteristicas del objeto construido, entonces, me propuse triangular
metodologicamente, es decir: combinar metodologias diversas para estudiar un mismo
fendmeno, metodologias que aportan resultados cuyo ordenamiento l6gico es el
producto de una actitud interpretativa (Denzin, 1978). Esto se debié a que no so6lo
trataba de averiguar lo que el cine habia puesto en escena y propuesto a sus
consumidoras, sino qué habia permitido/habilitado en ellas.

Y esto, porque como sefiala Mata, estudiar a la cultura masiva supone comprender

los procesos complejos que ocurren en y a través de los medios masivos de
comunicacién como instancias publicas de interpelacion y reconocimiento, como
dispositivos claves en la reproduccion de los sentidos claves del orden social en

tanto lugares donde emisores y receptores negocian esos sentidos (1991:41).

Segunda Parte

Breve historia del cine argentino

El cine en Argentina se inicio a fines del siglo XIX con la produccién de noticieros y
peliculas documentales mudas,*! es decir, de materiales no ficcionales. Sus mentores
fueron Max Glicksmann y Federico Valle, junto con Eugenio Py y Henry Lepage.
Como dice Couselo (1992) estos apellidos constituyen un dato que sefiala el nexo entre
la emergencia del cine en Argentina y el proceso inmigratorio que se produjo entre 1860
y 1930.

1% Varios investigadores han sefialado que la adopcién de la teorfa de de Certeau (1996) entrafié
en algunos casos una radicalizacion de la posicion que llevé a sostener la autonomia del
receptor. Esto origind en el contexto argentino un debate (cf. Sarlo, 1998) entre aquellos que
sostuvieron la autonomia del receptor y aquellos que sostuvieron que las practicas de recepcion
conllevaban determinaciones estructurales que pesaban sobre los sujetos practicantes
(Alabarces, 2002a).

"' En rigor, se tratd de proto-noticieros cinematogréficos y proto-peliculas documentales.
Ambos géneros habrian quedado consolidados definitivamente luego de la Primera Guerra
Mundial (Marrone, 2003).
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Este cine mudo, si bien fue desarrollado por el emprendedores -aventureros-
privados, no habria podido sobrevivir sin el aporte de dinero que provenia de los
Estados, nacionales, provinciales y extranjeros, y de las empresas que habian crecido al
amparo del modelo agro-exportador, lo que les permiti6 financiarse (Marrone, 2003).

En el contexto de la consolidacion del Estado nacional moderno, contemporaneo a
fines del siglo XIX con la gran inmigracion, el cine mudo no ficcional materializ6 un
discurso pedagdgico que publicitaba los actos de gobierno, sus obras, su politica, la vida
social de sus protagonistas y que, especialmente, se inclinaba a la produccion y difusion
de una liturgia patria y a la construccion de los simbolos y los sentidos del Estado-
nacion (idem).

El cine sonoro ficcional supuso una continuidad con aquel cine mudo no ficcional:
concretamente en la puesta en escena de los simbolos de la nacién, de la identidad
nacional y del nacionalismo, vinculados, ademds, con la idea de progreso, cuyo
escenario privilegiado fue Buenos Aires. Los sujetos representados del cine mudo no
ficcional pertenecian a la oligarquia agro-exportadora, al patriciado, y a la burguesia
nacional (Marrone, 2003), mientras el cine silente de ficcion represent6 la marginalidad
al explotar la idea de la identidad entre suburbio y criminalidad como continuidad,
ademas, de la vision dicotomica entre el campo y la ciudad (Kohen, 1994). En este
sentido, el cine sonoro de ficcion implic6 un cambio de los sujetos representados al
poner en escena a los miembros de las clases populares urbanas de manera positiva,
articulando en estas representaciones las ideas acerca del presente y el futuro de la
sociedad.

Las primeras peliculas mudas de ficcion datan de 1901 (realizadas por Eugenio
Cardini) y el primer éxito comercial lo constituyé “Nobleza gaucha” (1915), que
ejemplifica muy bien la manera en que se caracterizaron los espacios en este cine: “en
aquélla época se simbolizaba la virtud con el campo y el pecado con la ciudad”, segin
Couselo (1992:26). El contenido central giraba en torno a “simbolos de identificacion
con el ‘criollismo’” (Marrone, 2003:33), los temas rurales (Cattaruzza y Eujanian,
2002), “el culto al honor, e incluso se representa el conflicto a través del culto al coraje”
(Marrone, ibid). EI mismo sefialamiento realiz6 Tranchini (2000) al destacar que dicha
configuracion tomo la forma de una ideologia de moralizacion: todos estos mecanismos
sirvieron para denunciar y repudiar a la incipiente modernidad, y respondieron al

programa politico e ideoldgico de la clase dominante: la oligarquia agro-exportadora,
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que se sentia amenazada por el fuerte proceso inmigratorio (Kohen, 1994), luego de
haberlo alentado.

En este periodo se transformo el sistema de distribucion, se construyeron salas y se
consolidd un puablico especifico (idem) de clases populares proletarizadas y
pauperizadas, compuestas por un alto porcentaje de inmigrantes, que consumian
entretenimientos de bajo costo; mientras que la burguesia seguia prefiriendo la dpera
(Schumann, 1986, como se muestra en la pelicula “Los muchachos de antes no usaban
gomina”, 1937). De este cine mudo el gran director fue José ‘Negro’ Ferreyra,
realizador de dramas sociales con protagonistas de clases populares, lo que explica en
parte su gran éxito. De Ferreyra también fue la primera pelicula argentina sonora y
hablada por medio del sistema Vitaphone de sincronizacion fonogréfica, “Muifiequitas
portefias” (1931).

La historia del cine sonoro empezo6 en Argentina en 1931, pero la industrializacion
propiamente dicha comenzo6 en 1933 con dos peliculas: “Tango” y “Los tres berretines”.
Su centro de produccion y distribucion fue Buenos Aires, seguida a una escala
marcadamente menor por Cordoba y Santa Fe (Espafia, 1992; Couselo, 1992). A partir
de alli se inicio una historia que se prolongaria hasta 1955, y que puede dividirse en
varios sub-periodos, siguiendo la clasificacion de Mahieu (1966): un primer ciclo que es
denominado “de industrializacion” (1933-1939), el momento de emergencia de la
industria como tal, cuyas caracteristicas productivas aceleradas y pensadas para
satisfacer un mercado en expansion se vuelven impronta en los discursos
cinematogréficos, implicando una cierta estandarizacion (Schumann, 1986). Hacia el
final de la década, ese cine se convirtio en entretenimiento de la pequefia burguesia
(Espafa, 1992).

El segundo ciclo del sonoro industrial fue considerado “de apogeo” (1941-1945, pero
terminando hacia finales de la década; Mahieu, 1966). En este sub-periodo, el cine se
dirigid “exclusivamente hacia la mujer” porque ‘el publico femenino era el que colmaba
las salas” (op. cit.: 78), como también lo hizo la radio en su medida y su forma.

Hacia fines de los cuarenta fue perfilandose el tercer periodo de este cine, el “de
estandarizacion” (idem), en el que se reprodujeron viejas formulas sin demasiado éxito
y se inici6 el auge de las adaptaciones literarias (Espafa, 1992).

La totalidad del periodo no casualmente coincide en su inicio con el proceso de
industrializacion, de hecho, esto es lo que va a pasar con la produccién cinematografica,

y en su finalizacién con la terminacién de este mismo proceso de industrializacién por
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medio de la sustitucion de importaciones, al mismo tiempo que era derrocado el
entonces Presidente Juan Domingo Perén, quien fue el que impulsdé esa

industrializacion desde el afio 1946.

Regulacion

Durante el proceso de apogeo del cine argentino, la primera regulacion sobre la
produccion cinematografica, el decreto 21.344 de 1944, establecié que todos los cines
del pais tenian la obligacion de pasar peliculas argentinas (Kriger, 1989). Se estipulaban
tres tipos de salas: las de primera linea o estreno en la Capital Federal, con mas de 2500
localidades, debian proyectar una pelicula nacional cada dos meses por siete dias; las de
estreno en la zona céntrica, delimitada por Leandro N. Alem, Rivadavia, Libertad y
Santa Fe, tenian que poner en cartel una pelicula nacional mensualmente por una
semana; y las restantes de la capital y el interior presentaban peliculas nacionales dos
semanas de cada cinco como minimo. Ademas, el decreto creaba la Junta Arbitral
Cinematogréfica (Brasau y Castro, 1997) destinada a velar por su cumplimiento, lo que
resultaba imposible en la medida en que se requerian mas estrenos de los producidos
(Kriger, 1989).

A partir del primer gobierno peronista, tanto la radio (Noguer, 1985) como el cine
(Esparia, 1999) fueron indirectamente manejados por el Estado. En el caso de la radio, a
través del establecimiento de firmas comerciales y de cadenas de difusion nacionales.
En el del cine, con un sistema de cuotas del material filmico virgen y con incentivos a la
produccion. Sin embargo, el Estado peronista nunca utilizo el cine para “planteos
politicos ni programaticos” (Kriger, 1989: 141).

La primera ley de cine promulgada en el pais fue la 12.999 de 1947, para proteccion
de la produccién, por lo que se programaba un sistema crediticio, que fue operado a
partir de 1950 (Espafia, 1992). En la ley se establecia que las salas céntricas y las salas
de primera linea dedicadas a estrenos debian proyectar una pelicula argentina por mes
durante una semana incluidos un sadbado y un domingo, y que en el resto de las salas la
proyeccion debia durar dos semanas de cada cinco (idem). La ley establecia también los
porcentajes que los exhibidores debian pagarles a los productores y a los distribuidores,
y las sanciones correspondientes.

También en 1947, Radl Alejandro Apold fue nombrado Director de Difusion y dos

afios mas tarde responsable de la Subsecretaria de Informaciones y Prensa de la
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Presidencia de la Nacion. Desde este puesto controld, y en ocasiones censuro, la
produccion de los estudios cinematogréficos.

A partir de 1948, el decreto 26.012 establecio préstamos del Banco Industrial a la
produccién cinematogréafica, dando el 70% del costo total de una pelicula ya impresa a
las empresas productoras. Por otro lado, se otorgaron préstamos anticipados a aquellas
peliculas declaradas de interés nacional. Estos préstamos resultaron insuficientes para
reactivar la industria. Asimismo se impuso un sobrecargo de diez centavos sobre el
precio de la entrada destinado a un fondo, que se repartia un 40% al Fondo de Fomento
del cine, un 10% a la obra social de la Asociacién de Empresarios Cinematograficos, y
en un 50% para la Fundacién Ayuda Social Maria Eva Duarte de Perdn (Kriger, 1989),
que a su vez otorgaba al Sindicato de la Industria Cinematografica Argentina (SICA) un
porcentaje para la obra social y mutual. En 1950, el porcentaje del 10% pasé a
cuadruplicarse (Ferreira, 1995). La creacion del Instituto Nacional de Cinematografia
(decreto ley n° 62/57) no implicé ninguna modificacién al respecto.

En 1949 se establecio la ley 13.651. Por esta ley se aumenté el tiempo de exhibicion
de las peliculas argentinas, se disminuyd la recaudacion requerida para su continuacion
en cartel o hold over (Kriger, 1989), y se aumentd el costo del alquiler de las peliculas
(Espafa, 1992). El decreto 688 del afio 1950 reforz6 las estipulaciones de la ley de 1949
y junto con otras resoluciones, constituyd “a Espectaculos Publicos para actuar como
oficina de programacion” (Espana, 1992: 90). Dos afios después, se tomaron nuevas
medidas para proteger a la industria, entre las que contaron una nueva baja del hold-

over.

Las productoras cinematograficas

Lumiton y Argentina Sono Film fueron los dos primeros estudios del cine comercial;
el primero fundado en 1932, el segundo un afio méas tarde. Lumiton perteneci6 a César
Guerrico, Enrique Telémaco Susini, Luis Romero Carranza y Miguel Mugica;
Argentina Sono Film era propiedad de la familia Mentasti. Lumiton fue un estudio
concebido a la manera norteamericana. Su planta se construy6 sobre la base de los
planos de la Metro Goldwin Meyer (Mirabelli, 1997) y se completé en los afios
cincuenta (Espafia, 1992). Produjo peliculas destinadas a las clases populares (como las
que hizo Romero, su director sefiero), comedias romanticas (Mugica) y melodramas

erdticos (Christensen).
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Argentina Sono Film hizo sus primeras realizaciones en un galpon ubicado en la
calle Bulnes, pero en 1938 construy6 su estudio de cuarenta mil metros cuadrados en
San Isidro. Esta productora se dedicé a cine de entretenimiento, y a productos cuyos
publicos fueron las clases populares (Posadas, 1994a). Su director principal fue Luis
César Amadori, y sus estrellas fueron Libertad Lamarque, Nini Marshall, Zully Moreno
y Laura Hidalgo.

Pampa Film se inaugurd en 1937, dirigido por Olegario Ferrando. También en 1937
se crearon los Estudios San Miguel. Ambos estudios se caracterizaron por peliculas
“que no estaban pensadas como manufacturas de consumo sino como productos de un
cine de autor” (Posadas, 1994a: 229). Conducidos por Narciso y Miguel
Machinandiarena, San Miguel estrend por primera vez comercialmente una pelicula
recién en 1940 (“Petroleo”). Los estudios se levantaron en Bella Vista y para su
construccidn trajeron expertos de la Warner Bros, que lo disefiaron con cinco galerias,
entre las que se contaba una especialmente destinada para efectos especiales (Espafia,
1992). Su produccién fue de alta calidad artistica, con cierto sello hispanista y produjo
una gran cantidad de adaptaciones de obras literarias (Fernandez Jurado, 2000).

En 1938 apareci6 EFA, Establecimientos Filmadores Argentinos, derivada de
Cinematogréfica Julio Joly y bajo la conduccion de éste en asociacion con Adolfo
Wilson (Espafia, 1992). Dedicada a realizar productos rapidos y baratos, sus peliculas
estuvieron concebidas como populares.

Artistas Argentinos Asociados fue creada en 1941 por un grupo independiente de
artistas ligados al medio, en oposicién politica a la l6gica de produccion industrial del
cine de estudios. Realiz6 peliculas destinadas a publicos populares con elementos
derivados del costumbrismo, que recuperaban una version nacional de lo popular. Entre
sus fundadores se cuentan Homero Manzi y Lucas Demare (Ford, 2005). Trabajaron alli
también René Mugica y Armando Discépolo.

Argentina contaba desde 1937 con 27 empresas productoras (Mazziotti y Terrero,
1983). En la lista completa de los nombres de las productoras, muchas de las cuales
tuvieron actividad apenas en un afo, se destacan los nombres referidos a la Argentina,
asi como a la ciudad de Buenos Aires y la zona del Rio de la Plata (Argenfilm, 1940;
Buenos Aires Film, 1938-1940; Compafia Argentina de Films Rio de la Plata, 1934-
1937), seguidos en menor numero por los nombres que refieren a la region de Cuyo
(Céndor Film, 1938), apenas alguno a la Mesopotamia (Cinematogréafica Iguazd, 1937),

y partir de 1946 aparecen nombres vinculados al sub-continente (Productores Artistas
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de América PYADA, 1946-1947), lo que sugiere el origen diferencial de los capitales.
Asimismo, en numero elevado se encuentran asociaciones o sociedades de miembros
del medio artistico (destaca Artistas Argentinos Asociados, 1941-1957) y ciertas
particularidades anuales, en tanto algunos afios tuvieron una elevada cantidad de
producciones de productoras nuevas (como 1950 y 1951), mientras que en otros
predominaron los productos de los grandes estudios (como en el afio 1943, en el que
apenas aparecieron dos peliculas de productoras pequefias).

Datos duros para cuestiones blandas: nameros del cine

Para Wortman (2006), tanto el cine como el teatro fueron los consumos culturales
obligados en la ciudad de Buenos Aires. Segin Gonzalez Leandri (2001) los sectores
populares se convirtieron paulatinamente en pablico entre la década de 1930 y 1940 y

para Feijoo (1991), el cine fue central para una familia de clase media.

Las matinés del sabado y el domingo en el Centro o en los barrios se
convirtieron en institucion para la pequefia burguesia, en momentos para estrenar
ropa o sombreros y coincidir en saludos, noviazgos e invitaciones (Espafia, 1992:
57).

En 1923, en la Ciudad de Buenos Aires habia 123 salas; en 1927 el nimero habia
ascendido a 198. Hacia 1930 habia aproximadamente 1200 salas de cine en todo el pais
(Di Nubila, 1996). En 1933, Argentina contaba con 11 millones de habitantes y 2161
salas de cine, la mayor proporcién de latinoamérica (Mazziotti y Terrero, 1983).*2

En 1938, cuando se estrenaron peliculas como “Jetattore”, “La chismosa”, o “La
estancia del gaucho Cruz”, la Ciudad de Buenos Aires contaba con 227 salas. En el
Gran Buenos Aires, en 1938, habia 162 salas, entre las que se incluia una en la Isla
Martin Garcia destinada a la pequefia poblacion permanente y al turista transitorio. La
distribucion completa de las salas en la Argentina es todavia una deuda pendiente. Se
conocen datos parciales, muchas veces por obra de una voluntad reconstructiva de los
estudiosos. Pero lo cierto es que los organismos oficiales carecen de datos completos

sobre su ubicacion, su calificacion y su facturacion (un dato que deberian tener, por

12 Seglin Espafia (1992), en 1939 habia 1332 salas de cine en todo el pais, dato que no coincide
con los expuestos méas arriba. Sin embargo, me inclino por las cifras de Mazziotti y Terrero

dado el elevado numero de espectadores anuales (que se expondran en el capitulo I1).
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razones obvias). INDEC no cuenta con esos datos, tampoco el INCAA ni el Ministerio
de Economia.

De modo que los datos con los que contamos son parciales, pero no por eso menos
relevantes. La existencia de salas en lugares poco habitados funciona, en este sentido,
como indicio del grado de extension de la practica social ver cine. No solamente la sala
de la Isla Martin Garcia sino también la sala Amancay (1951) de EI Bolson (Alsina,
2004), en un pueblo con escasos habitantes de la Provincia de Rio Negro, estarian
sefialando, en este sentido, el fenémeno.

No todas las salas eran iguales. Algunas, sobre todo en la ciudad de Buenos Aires,
fueron concebidas a imagen y semejanza de los movie palaces™ que habia disefiado
John Eberson para los Estados Unidos de la década del diez. El cine Opera fue
concebido, de hecho, bajo su nocion de cine “atmosférico”. Y al cine Monumental se lo
denomin6 “La Catedral del cine argentino”, ya que a mediados de la década del treinta
todos se disputaban alli su noche de estreno (Espafia, 1992).

Por otro lado, se contaba con las salas de barrio. El Primera Junta fue uno de los
primeros (Cicerchia, 2001). EI Cine Taricco, en La Paternal (que ademés funcionaba
como teatro, donde habia cantado, entre otros, Carlos Gardel), los cines Mitre, en
Corrientes y Gurruchaga, con techo corredizo; o el de Corrientes y Serrano, brindaban
la posibilidad de acceder al consumo cinematografico de modo mas barato, mas
extendido y méas cercano. O el Cine Plaza, cuya actividad se inici6 en 1936 con el
estreno de “Lo que le pasdé a Reynoso” (1936). En Saavedra, el cine AESCA fue
construido por los hermanos Rossi en un baldio sobre Av. del Tejar donde antes se
ubicaban los circos, y enfrente estos mismos construyeron el cine Cumbre (Febbroni,
1998). En Defensa 845 se ubico el cine Cecil, cuya concurrencia solia frecuentar luego
la Pizzeria de Pirilo, en Defensa 833 (Heredia, 1998).

En la Ciudad de Buenos Aires, las salas se dividian entre salas de barrio y salas
céntricas, y, como se sefiald, éstas poseian tanto cuotas de pantalla para el cine nacional
diferenciado como precios de entradas distintos. Las diversas salas tenian hinchadas,
incluso las céntricas ubicadas cerca del Obelisco. Las salas céntricas se especializaban
en estrenos, mientras que las de barrio se abocaban a ofrecer programas especiales, de

ciertos géneros cinematograficos, o destinadas a publicos especificos. Asimismo, las

3 El movie palace estaba concebido para brindar fastuosidad y distincion al cliente, tanto en su

arquitectura como en su servicio.
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salas se dispusieron cercanas unas con otras, para facilitar el recorrido, el chequeo de la
cartelera y la eleccion de la pelicula (Espafia, 1992).

Cerca de San Juan y Boedo hubo ocho cines: Los Andes, Select Boedo, El Nilo, El
Cuyo, Cine Teatro Boedo, Gran San Juan, Follies Boedo y el Moderno. En Palermo
hubo seis: ElI Nacional, EI Gran Norte, el cine Park ubicado en Santa Fé 4196, el
Coliseo, el Palermo y el Rosedal. Sobre Santa Feé, entre Scalabrini Ortiz y Pueyrredén,
habia palacios: EI Odedn Palais, el Palais Blanc, el Gran Palais, el Palais Royal, y el
Studio o Palais Blue (Ferreira, 1995). En Rivadavia 9654 estuvo el Palace Rivadavia
con escalinatas de marmol, palcos-balcén y techo corredizo; luego se inauguraria el
Gran Rivadavia, con mayores lujos aun (Estefania, 1998).

En las salas de segunda categoria estaba estipulado el dia de damas y nifios, en el que
se proyectaban tres peliculas argentinas de diferentes afios (Posadas, Landro y Speroni,
2005). Sin embargo, el boicot econémico contra la industria local, efectuado por
Estados Unidos a partir de 1942, beneficiando a México y Brasil, implicé una
restriccion de la pelicula virgen disponible para la produccién cinematogréfica, y la
asociacion entre distribuidores y exhibidores resulté en la eliminacion de los programas
largos, “llamados PROGRAMAS MONSTRUOS” (Posadas, Landro, Speroni y
Campodonico, 2006: 214; mayusculas en el original). La exhibicién de unicamente un
titulo principal y otro de relleno eliminaba los programas triples sobre los que se basaba
en buena medida el predominio del cine nacional en el mercado del interior y en las
salas de barrio de las principales ciudades.

Segun el Instituto Nacional de Cinematografia, en la Argentina hacia 1950 habia
crecido el nimero de salas a 2190 (nunca igualado), registrandose la mayor cantidad
relativa de estrenos nacionales (13%) hasta ese momento, un porcentaje sélo equiparado
en los setenta. En 1955, la cantidad de cines-teatros de la ciudad de Buenos Aires se
elevaba a 264 y las del suburbano a 236, lo que da un total de méas quinientas salas
(Guia Heraldo del Cinematdgrafo, 1955).

En lo que refiere a la cantidad de peliculas argentinas estrenadas por afio, 1950
encabeza la estadistica con 57 estrenos, seguido por 1942 con 56. En general, desde la
inauguracion del cine sonoro en 1933 (con “jTango!”) hasta 1994 hubo un total de 1882
estrenos, de los cuales 705 (37.5%) fueron realizados entre 1933 y 1952. El porcentaje
hasta 1955 se eleva a un 45,75%.

En 1931, para entrar al Cine Teatro Monumental, un edificio de arquitectura art decé

denominado la Catedral del cine argentino porque alli se estrenaban las peliculas méas
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importantes, la platea y el pullman salian $1,80, la cazuela de lujo $2,30, los palcos
altos $5,40 y los bajos $7 (Esparfia, 2000). El art dec6 fue un movimiento que surgié en
los afios veinte y que afectd a todo el campo de las disciplinas visuales, desde las méas
materiales como la arquitectura hasta las mas conceptuales como el disefio. Los
miembros del movimiento se autodenominaron los modernos y las formas de sus lineas
arquitectonicas estaban inspiradas por la aerodinamia donde confluia la fuerza de la
maquina (la figura curva y en movimiento de las escaleras semejante al modo de
rotacion de los motores), pero corporalmente estaba compuesta por bloques cubistas que
se colocaban simétricamente. Sus materiales constructivos eran aluminio, acero
inoxidable, laca, todos materiales industriales que se caracterizaban por su brillo,
ademas de maderas y pieles, elementos calidos destinados a darle ese tono romantico.

El tamafio del edificio era, justamente, monumental: un escenario de 14 metros de
ancho y 7 de fondo, 25 camarines, un telar que permitia mover el decorado, sala de tres
pisos, 21,30 m de longitud, 1200 plateas, 25 palcos con 200 asientos de lujo en el
primer piso, pullman y superpullman en los dos pisos superiores con 700 asientos cada
uno, casi sobre el escenario. La sala contaba con refrigeracién General Electric y estaba
decorada por Nazareno Orlando, autor asimismo de la decoracion de otras salas
(Renacimiento, Broadway, Ideal, La comedia).

El disefio art dec6 respondia a una imagen deseada de la Revolucién Industrial, pero
también de las ideas asociadas: progreso, ciudad, y maquina. De alli que materializara
una perspectiva ilusionada de la modernidad. Recordemos al Monumental como la
Catedral del cine argentino, y en su arquitectura se trasluce el modo en que se
configurara el dispositivo: la visualidad de entrar al Monumental fue el modo de entrada
a la modernidad. Y todo por una médica suma.

En 1935, los precios de las entradas de cine anunciadas en el diario Critica (2 de
agosto) oscilaban entre 40 centavos y $1,50. EI 7 de agosto, el Palace Medrano
proponia “Monte criollo” (1935), “El alma del bandone6n” (1934) y “Riachuelo” (1934)
como la programacion del Dia Nacional a un precio de 50 centavos.

El sabado 5 de octubre de 1940, Critica anunciaba la pullman a $1,50 y la
programacioén del miércoles siguiente, dia de estreno, con “Luna de miel en Rio”
(1940). El cine Broadway, por su parte, cobraba $4 la entrada para “Lo que el viento se
llevo” (Stacey, 1939). Para el resto de la cartelera, la oscilacion de los precios iba de 40

centavos a $2.
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En 1945, también Critica, presentaba una cartelera con precios entre los 40 centavos
y los $2, presentandose una diferencia importante entre las salas del centro y las de
barrio, mucho més baratas: mientras que el Normandie (Lavalle 861) tenia plateas a $2,
el cine Avellaneda de Flores ofrecia también plateas a 50 centavos y el Fénix ofrecia
pullman a 30 centavos.

El 12 de julio de 1950, Critica mostraba una cartelera cuyos precios variaban entre
80 centavos y $1,20, pero lo que destaca es que la mayoria de los anuncios ya no
publicaban los precios, sefial de que el dato ya resultaba de escasa importancia para la
promocion del consumo cinematografico. Esto mismo se repite en 1955.

En un cuadro comparativo del valor promedio de las entradas de los espectaculos
pablicos de la ciudad de Buenos Aires entre 1943 y 1953, acha (2005) muestra que el
precio de las entradas de cine era el mas barato en relacién al resto, que incluia teatro,
hipédromo, fatbol y box. A su vez, indica que el precio promedio de las entradas de
cine paso de 2,97 en 1951 a 3,40 en 1953.

Si tomamos a 1929 como punto de referencia (asignandole un valor de 100), el
salario real de la poblacion de Buenos Aires descendid brevemente en los dos afios
siguientes (91 y 98) para elevarse en 1932 (104), volver a descender entre 1933 y 1934
(96 y 99), llegar a 101 en 1935, descender apenas entre 1936 y 1941 (95, 96, 96, 97, 98
y 98) y elevarse a partir del 1942 a 101, en 1943 a 107, y entre 1944 y 1945 a 118
(Murmis y Portantiero, 1971).

En la industria de la alimentacion, hacia 1940 un obrero ganaba $108 mensuales
moneda nacional, en 1945 su salario habia ascendido a $166, en 1950 a $536 y en 1955
a $926. El salario en la misma industria pero de los oficiales era en 1940 de $181, en
1945 de $218, en 1950 de $568 (notese la disminucion de la diferencia entre el salario
del peon y del oficial), y en 1855 de $1117 moneda nacional (Anuario estadistico de la
Republica Argentina, 1948; 1950; 1957).

El salario de los obreros de la alimentacion constituia un ingreso intermedio en el
ambito de las industrias. Los mas bajos, hacia 1940, eran los de la industria del metal
($89 mensuales moneda nacional), mientras que los mas altos estaban en la
construccion, la madera y la gréfica ($131 mensuales moneda nacional). Hacia 1945, en
todas las industrias se verifico un crecimiento salarial, por lo que estos se ubicaron entre
$158 y $189 mensuales moneda nacional, teniendo en cuenta, ademas de las industrias

sefialadas anteriormente, las de confeccién y las textiles. En 1950 los salarios de los

33



obreros oscilaban entre $437 y $607 mensuales moneda nacional. Y hacia 1955, entre
$972 y $1065 mensuales moneda nacional.

En 1940, el precio del pan era de 30 centavos el kilo, el de la carne de 54 centavos, el
de la leche de 18 centavos. El azlcar costaba 38 centavos, los huevos salian 71
centavos, los fideos 31 centavos, la harina 19 centavos por kilo y la yerba 72 centavos
por kilo. En 1945, su precio se habia modificado de la siguiente manera: 38 centavos el
kilo de pan, 80 el de carne, 15 el de la leche, 48 el del azlcar, $1,11 el de los huevos, 41
centavos el de los fideos, 22 c el de la harina y $1 la yerba, siendo. En 1950, los precios
promedio eran los siguientes: 60 centavos el pan, $1,45 la carne, 46 centavos la leche,
$1,33 el azlcar, 2,79 los huevos, 1,44 los fideos, 0,43 la harina, $2,10 la yerba. Y en
1955, el kilo de pan salia $1,70, la carne 4,27, $0.92 el litro de leche, 3,29 el kilo de
azUcar, 4,89 la docena de huevos, 2,68 el kilo de fideos, 0,93 el kilo de harina y 6,23 el
de yerba (Gonzélez y Tomasini, 1970).

Por el contrario, entre 1946 y 1955 “las localidades se mantuvieron practicamente
‘congeladas’, a precios bajos, incluso cuando una moderada inflaciéon empez6 a mostrar
su rostro” (Ciria, 1983: 262). Estos nimeros permiten afirmar, entonces, que la cantidad
de salas, tanto en la ciudad de Buenos Aires como en el interior, era elevada, que la
produccion de peliculas argentinas fue importante en el periodo trabajado y que los
precios de las entradas resultaban accesibles para los bolsillos de una trabajadora.

Tercera Parte

El estado del arte

La bibliografia sobre el cine argentino del periodo aqui estudiado muestra
divergencias. Aprea describe muy bien las sucesivas etapas de la produccion académica
sobre la cinematografia nacional. Su inicio data de 1946, al cumplirse el cincuentenario
de la primera exhibicion de la produccién de los hermanos Lumiere (Madrid, 1946).

Dentro de este grupo de obras se observan distintas formas de erudicién
cinematogréfica: el coleccionismo, el rescate de experiencias y recuerdos personales,

la cinefilia, diversas perspectivas criticas (Aprea, 1998: 2).

Pero la historiografia cinematogréafica propiamente dicha se constituye a partir de los

afios ochenta, con una vertiente importante de discusion sobre cuestiones estilisticas
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ligadas a las artes menores. En esta produccion, “La historia economico industrial,
practicamente inexistente, y la historia social cultural incipiente se presentan como
externas frente a una teoria sobre el cine” (Aprea, 1998: 3).

Las historias generales (Di Nubila, 1960; Espafia, 1999; Mahieu, 1966, etc.) se
apoyan en generos periodisticos: la cronologia, la anécdota, el perfil biografico, se
centran en ciertas peliculas como obras maestras, consagran la figura de los directores
como autores y elaboran una version historiogréfica unificada del fenémeno
cinematogréafico. Su focalizacion sobre las mujeres, como protagonistas, productoras o
consumidoras es escasa. Las menciones son mas laterales que centrales, de tal modo que
los datos que aportan son puntuales pero no llegan a constituir estudios sobre la
problematica.

Es asi como Espaiia (1992) sefiala la produccion nacional de un “Cine para la mujer”,
como lo demuestra el pequefio apartado que lleva este subtitulo, pero en el que mas alla

3

de sefialar la produccién de peliculas de “un género que agrup6 historias dulzonas,
pequeiios dramas domésticos y amorios juveniles” (op cit: 78), sélo se enumeran
algunos titulos, sefialando que el cine fue direccionando su produccion hacia las
mujeres, aunque esto quede sin demostrarse. O Romano (1998), en su analisis de “Los
tres berretines” (1933), sefiala el modo en que la pelicula muestra “La nueva situacion
de la mujer” (op cit: 90) que adopta actitudes masculinas, tales como beber y fumar en
su presentacion en sociedad y tomar la iniciativa amorosa en su intimidad. Pero ademas
el andlisis destaca cuestiones de la puesta en escena que hacen a las nuevas reglas
sociales: la mostracion de un torso desnudo masculino que “debia proporcionar secreto
regocijo a las muchas espectadoras con que contaba ya el cinematografo” (op cit: 96) y
las cercanias de los cuerpos enamorados, por lo que el cine puede incluirse entre los
aportantes a la redefinicién de las economias corporales vinculadas al contacto.

Dentro de un marco historiogréafico clasico, también pueden sefalarse los libros
biograficos o autobiograficos especialmente acerca de las estrellas. Ejemplos de estos
son los dedicados a Fanny Navarro (Maranghello e Insaurralde, 1997), Nini Marshall
(Narvéez, 2003), o Mecha Ortiz (Ortiz, 1982) entre otros.

Pero una cada vez mas extensa bibliografia aporta miradas puntuales sobre la
representacion de las mujeres en la produccion cinematografica de algunos directores;
trabajan un corpus de peliculas especifico cuya conformacion en serie se debe
justamente al papel de la mujer; o analizan una serie de peliculas de un género filmico

destinado a mujeres. La mayoria de estas intervenciones se realizan con una mirada
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historica, por lo que se reflexiona acerca de la emergencia de estas representaciones de
mujeres en el contexto de una época. Estos abordajes se sustentan ademas en una base
tedrica proveniente de la tradicion culturalista britanica (con base en Gramsci).

Ciria (1995), por ejemplo, destaca en las peliculas de Manuel Romero, en el periodo
1936-1940, la importancia del tango, de la mujer y de los sectores populares o de lo que
el autor llama “populismo genérico” (op cit: 268). Con respecto a las figuras femeninas,
repasa los estereotipos que presentan las diversas peliculas (la mina, la nifia bien, la tia
solterona, la mujer de mala vida, etc.) haciendo hincapié en la dicotomia, que identifica
como perteneciente al tango, de novias buenas/milongueras, cuya actualizacion se
manifiesta en el estereotipo de mujer moderna, contribuyendo, dice el autor, a la
discusion sobre los roles sociales del género femenino. Sin embargo, como sefial6
Manzano (2000a), esta discusion aparece poco desarrollada, ya que el autor se limita a
usar las peliculas a manera de ilustracion de las ideas que expone, sin intentar
aproximarse a una comprensién profunda.

En relacion a los estereotipos también escribié Paladino (1995), en este caso
especificamente sobre las nuevas ingenuas, sefialando que este modelo cambié a mitad
de la década de los cuarenta, en el momento en que las actrices iniciadas como tales en
la industria habian crecido, transformandose de adolescentes en mujeres.

Esta tendencia de revisar las imagenes de mujeres que presenta el sonoro industrial
se verifica en otra bibliografia. Las revisiones pueden versar sobre los papeles
encarnados por una estrella, como hace Valdez (1995) cuando aborda el estereotipo de
mujer-hombre de los papeles que actuaba Tita Merello, que segun la autora representa
durante el peronismo un paralelo con Eva Peron, en tanto personifica personajes
luchadores y agresivos pero también capaces de defender el hogar y los hijos, por lo que
sefiala una diferencia con respecto al estereotipo de la madre pero no implica una
ruptura de la representacion patriarcal.

Pero asimismo el abordaje de las imagenes de mujeres se puede encontrar en la
bibliografia en funcion de su cruce con una tematica de interés social, como es el caso
del capitulo de Tenaglia y Lépez (1997) acerca de la relacion entre la mujer y el mundo
del trabajo a partir de la pelicula “Mujeres que trabajan” (1938). De este trabajo se
puede decir lo mismo que lo apuntado para el de Ciria (1995): el cine funciona de
ilustracion de la tematica recortada, pero no hay una comprension cultural del fendmeno

sino tan solo sugerida, de tal modo que las representaciones analizadas tienden a
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confirmar los procesos historicos (el acceso masivo de la mujer al mundo del trabajo) y
culturales (el patriarcado) referidos.

Por su parte, Berardi (2006), sefiala una tercera tendencia en los analisis de la
representacion de las mujeres en el sonoro industrial: su trabajo es un abordaje de los
modos de representacion de la vida cotidiana en el cine, lo que lo conduce a indicar por
eso mismo el lugar de la mujer. De alli que afirme que en los afios treinta se constituyo
paulatinamente un “modelo de lo femenino™ (0p cit: 64), resuelto en una mujer decente,
en tanto esposa y madre, vinculada al mundo privado, y un modelo de mujer de la
noche, cuyo ambito natural resultdé el espacio publico. Ademas, sefiala que estos
modelos estaban en ese momento todavia en construccion, en franca oposicion a la
opinidn de otros autores que los indican como heredados del tango (Campodoénico y Gil
Lozano, 2000; Brasau y Castro, 1997). Para los afios cuarenta afirma que la mujer
desempefid la funcion de restaurar el orden familiar y que se insinuaba un nuevo tipo de
mujer cuya representacion se consolidd en los afios cincuenta: la mujer moderna.
Mientras que, en su origen, esta mujer moderna desempefiaba la funcién de un
estereotipo antitético con respecto a la figura de la mujer esposa y madre, entrados los
cincuenta la mujer moderna se termina integrando al orden familiar. En esa década
también aparecié el amor sentimental, cuyo soporte fue la mirada convertida en mirada
de amor, y cuya conductora era la mujer. En general, este trabajo propone un recorrido
interesante pero muy pegado a lo que permiten las peliculas seleccionadas, por lo que
no puede llegar a una comprensién mayor de las relaciones entre lo que se pone en
escena y lo que esto dice de la cultura en que esas representaciones se realizaron.

Asimismo, el trabajo de Lobato (2007) sefiala un cuarto modo para la revision de las
imagenes de mujeres en la cinematografia del sonoro industrial, incluyendo esas
representaciones entre las fuentes historiograficas que utiliza para reconstruir la historia
de las mujeres trabajadoras en la Argentina. Es asi como atras de una idea, la del ingreso
de la mujer al mundo del trabajo, se enumeran peliculas que refuerzan la afirmacién
principal: durante el peronismo, “Las mujeres ya no necesitan perder sus dias en las
fabricas y ademas tienen unos derechos nuevos asociados a la felicidad, al amor y a la
belleza” (Lobato, 2007: 303). Si ésta es una reflexion construida acerca del proceso
historico que puede leerse en el cine, queda como deuda la reflexion sobre lo inverso:
acerca del cine como proceso histérico.

El abordaje de la representacion de las mujeres en el sonoro industrial involucra un

capitulo especial con respecto al peronismo. Analizando el cine de este periodo, Kriger
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(1989) indicO que esa produccion se caracterizd por la modificacion de lo
melodramatico. Heredero de los personajes femeninos de la época de oro, las ingenuas y
las artistas, el cine peronista ampli6 el repertorio, en linea con lo anterior, a “las nuevas
ingenuas”, “las mujeres erdticas que devoran hombres”, “las protagonistas de
situaciones” y “las damas ejemplares” (op cit: 151). Segun Kriger, junto a esta
repeticion ampliada aparecen nuevos personajes, posiciones narrativas y roles estelares
femeninos, que se deben en parte a que “el Estado apela a la mujer, de diversas
maneras, para constituir una Argentina moderna” (op cit: 152) sumado al nuevo rol
adquirido por la mujer durante la posguerra y la influencia del cine norteamericano y
europeo.

Posadas y Speroni (1994) también estudiaron al cine del peronismo, en el que
identificaron como sobresaliente la representacion de la mujer. En este punto sefialan
que ese cine requirio transformar la representacion heredada de mujer tradicional, madre
y esposa, a la de mujer independiente, que resuelve su vida y su situacion econémica sin
la ayuda de un vardn. Pero esta independencia es limitada ya que no aparecian las
mujeres realmente liberadas de la época. Segun Posadas y Speroni faltan aquellas que
votaban, las que trabajaban en fabricas, las que militaban en politica.

Manzano (2000b) por su parte abordo la representacion de las mujeres en el cine del
periodo 1946-1955 para comprender los modos en que el peronismo reguld las
relaciones de género, no sélo desde el punto de vista del derecho sino también desde la
moral. Concluye que el cine peronista construye imagenes de mujeres que se unifican en
una unica mujer, y que en este proceso se pasa de “el discurso acerca de las relaciones
de género y los lugares de la mujer” a una mujer que se aparta del ambito doméstico y
que puede aparecer como “compaiera” (op cit: 285) del varén porque se reubica en la
politica o en el trabajo asalariado, cuestion que aborda mas tarde (Manzano, 2002)
analizando la representacion de los trabajadores en el cine argentino entre 1933 y 1999.

Cosse (2006), por su parte, trabaja la constitucion de la familia durante el peronismo,
para lo cual toma al cine como una de las fuentes posibles para acceder a la cultura
familiar de la época. Sefiala que las representaciones cinematograficas de mujeres
giraron en buena medida en torno al estigma: madres solteras e hijos ilegitimos, y en
torno asimismo de sus consecuencias sociales: redencion o destino tragico. Tanto este
abordaje, como el similar de Lobato antes mencionado (2007), sefialan una forma

frecuente de estudio de la representacién cinematografica de la mujer: su insercién

38



como corpus entre otros, respondiendo a la ampliacion de materiales que propuso la
historia social y cultural contemporanea.

Pero la bibliografia también trabaja las influencias reciprocas entre el cine y otros
fendmenos culturales. La linea sobresaliente, en este sentido, es la indagacion de la
relacién entre cine y tango tal como la abordaron Brasau y Castro (1997) al identificar
las figuras femeninas que este heredd de aquel: la madre abnegada y la milonguita.
Retomando el trabajo de Ulla (1967) acerca de la sustitucion de la figura divina de la
Virgen Maria por el de la madre, afirmaron que esta sustitucion conllevo la misma
moral, vinculada a la santidad, el amor puro, y la entrega total.

Sin embargo, en el cruce tango y cine destacan los trabajos de Gil Lozano. En este
sentido, Campodonico y Gil Lozano (2000) realizaron un analisis textual de las letras de
tango y de las peliculas, y leyeron las herencias del primero en las segundas hacia el fin
de la década del veinte y comienzos de la siguiente. Situaron en ese tramo temporal la
aparicion del modelo maternal en el cine, cuyo escenario por excelencia es el barrio y su
ambito de residencia el hogar, y lo constituyeron en oposicién binaria con la figura de la
milonguita, la mujer de mala vida cuyo destino es la reivindicacion o la muerte, que se
desplazé del barrio a los cabarets del centro. Al ubicar a la mujer en el hogar como el
espacio legitimo y negarle la calle, dicen los autores, el tango no pudo recuperar a la
figura de la mujer trabajadora, lo que el cine resolvid con su retorno al hogar a través
del matrimonio.

La bibliografia asimismo se ocupd del abordaje de los géneros cinematograficos
como fendmenos especificos, entre los que destaca sin dudas el melodrama
cinematogréafico. Oroz (1999) postulé que éste funciond como “consultorio sentimental”
en el que tanto varones como mujeres, particularmente de clases populares, adquirieron
una educacién sentimental, aprendiendo asimismo concepciones acerca de los géneros y
valores patrioticos. La existencia de personajes prostituidos implico, en este sentido, la
disidencia, una forma de rebeldia.* La puesta en escena de valores y de las
trasgresiones de esos valores resulta significativa, ademas, en el punto de la recepcion,
en la medida en que los melodramas se pasaban especialmente en el dia de damas, y en

las salas de los suburbios o del interior del pais.

" En este sentido, Manetti (2000) sefialé que existi6 en la produccion cinematogréfica un

melodrama prostibulario.
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Livchits (2001), por su parte, reconstruyé las representaciones de las mujeres en los
melodramas del cine argentino entre 1938 y 1955. En esta operacion, revisé la figura
estereotipica de la mujer-madre opuesta a la de prostituta y la mujer devoradora (Tufion,
1998) y sefiald que “las estrellas no eran s6lo personajes sino ‘modelos de vida’, una
conducta a imitar, gracias a que los espectadores se identificaban emocionalmente con
ellas” (op cit: 23). Por esta razon, la autora afirma que las espectadoras femeninas
aprendieron acerca de las relaciones de geénero. Pero esta afirmacion no merece
demostracion y solo se incluye como parte de la presentacion del tema.

También Mazziotti (2004) trabaja el melodrama. A partir de recorrer el sub-genero
melodrama de madre, sefiala la intervencion de la ideologia patriarcal bajo la forma de
un hombre que separa, o vincula, segun el caso, madres e hijas. Pero, en todos los casos,

ordena sus relaciones vinculares. Asimismo afirma que

la emocion del melodrama lo convierte en vehiculo privilegiado para la
construccién imaginaria de deseos, aspiraciones e intereses de las audiencias, y a la

vez de regulacion y control de los mismos (op cit: 126).

Mazziotti indica también que el melodrama fue producido y consumido por mujeres
y las razones de este consumo se debieron en buena medida a la afinidad que este
publico tuvo con las estrellas, no s6lo por sus modos de vestirse sino fundamentalmente
por las formas en que éstas reponian modos de sociabilidad (Mazziotti, 2004). Esto
marca ademas lo interesante de la bibliografia que trabaja el melodrama
cinematogréafico: las reflexiones no se realizan s6lo sobre la produccion filmica sino
también sobre sus publicos y su consumo.

Este sintético recorrido sefiala entonces que el abordaje del tema mujeres y cine se
realiz6 desde diversas perspectivas, que en todos los casos involucraron la historia como
dimensidon de analisis, y que abarc6 una variada gama de intervenciones. Con un inicio
que se limita a pequefias menciones como capitulo de las historias generales del cine,
los andlisis luego se abocaron a las representaciones y los estereotipos femeninos; a la
produccion filmica de algunas de sus estrellas; a su relacion con tematicas de interés
social como el mundo del trabajo; a su inscripcion en una historia general, como la de la
vida cotidiana; a su uso como fuente historiografica para una historia de las mujeres; al
abordaje de una etapa historica especifica, como sucede con el peronismo; al analisis de

la vinculacion con otros fendmenos culturales, como el tango; y al abordaje del tema de
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los géneros filmicos en su implicancia socio-cultural, como con el melodrama. Esta
variedad provee datos, puntos de vista y formas de intervencion interesantes para
abordar el objeto construido como modernizacion, mujeres y cine, pero entiendo que su
complejidad requiere focalizar sobre el proceso cultural en el cual las representaciones
cinematograficas de mujeres y su consumo femenino se inscribieron y al que

contribuyeron a formar, interrogandolo acerca de su funcién socio-histérica.

Estructura de la tesis

Los capitulos se ordenan a partir de las cinco intervenciones sefialadas, que permiten
abordar a la ciudad, la tecnologia, las mujeres, el trabajo y la nacion como ejes de
andlisis del objeto descripto. En el capitulo I, “La ciudad”, se inicia el recorrido
atendiendo al proceso general de modernizacion y a la ubicacién que dentro de este
proceso tiene el de urbanizacién. La descripcion de la topografia urbana permite el
deslizamiento a la representacion de la ciudad en la cinematografia, que convoca a su
vez el andlisis del tango de las peliculas. Sobre estos andlisis se asienta el de la
apropiacion subjetiva de la ciudad, vehiculizada por el cine, que experimentaron las
mujeres.

En el Capitulo II, “La tecnologia”, se recorre la modernizacion tecnoldgica de la
ciudad de Buenos Aires operada por los electrodomésticos, los medios de transporte y
los de comunicacion. Como producto y productor de modernizacion, se lee la
cinematografia del periodo en su representacion de tecnologia, asi como las
posibilidades que inaugura en términos sociales, como aspiracion imaginaria al ascenso
social y como modo de acceso al consumo, que permite de este modo una
transformacion subjetiva.

En el Capitulo 1, “Las mujeres”, se revisan las concepciones acerca de la mujer en
la cultura argentina, poniendo de relieve la importancia de la maternidad. Se examina
desde esta perspectiva la produccion cinematografica, recorriendo los estereotipos de
mujeres ordenados sobre dos ejes: el de mujeres decentes y el de malas mujeres, al
mismo tiempo en que se trabaja su correspondencia con los géneros cinematogréaficos,
las especializaciones de estereotipos que estrellas y directores hicieron en esta
produccion y los modos en que los valores materializados en esos estereotipos
incidieron en sus consumidoras.

En el capitulo IV, “El trabajo”, se aborda el trabajo femenino, la conversion

cinematogréafica del conflicto de clases en diferencia de clases, el arco de posibilidades
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laborales que implican las diversas posiciones de clase de los personajes, y tras un breve
desvio por la representacion de las clases populares ligadas al mundo del trabajo no
calificado, se aborda el cine como préctica de consumo en el espacio-otro del trabajo: el
tiempo libre. Se revisa asimismo la participacion femenina en los diferentes cuadros de
la produccion cinematografica.

En el capitulo V, “La Nacion”, se aborda la configuracion de la nacion como entidad
simbdlica, y se trabaja lo telurico como elemento central de un relato de origen. En este
marco se analiza la representacion cinematografica de las mujeres en las peliculas
historicas. Finalmente, se trabaja la ciudad como espacio asimismo de la identidad
nacional, permitiendo completar el analisis de la dicotomia campo-ciudad.

En las “Conclusiones” se recuperan los recorridos que cada uno de los capitulos
propuso para re-pensar el objeto y atender a la pregunta acerca de la funcién social que
el cine sonoro industrial argentino desempefié durante el proceso de asentamiento de la
modernizacion con respecto a las mujeres (de clases populares). La recuperacion de los
sefialamientos acerca de la cinematografia, por un lado, y de las entrevistas, por otro, me
permite considerar cuales fueron las posibilidades y limites (a nivel de las
representaciones) y en qué medida se puede considerar su éxito (a nivel de sus
consumidoras).

En la Primera Parte de la “Prospectiva” sefialo qué continuidades encuentra este
trabajo en su puesta en series culturales largas. De alli que proponga una historia
cultural argentina articulada en la temporalidad de las representaciones femeninas.

En la Segunda Parte, propongo un aporte para el estudio de lo popular en los medios
de comunicacion, sefialando las filiaciones que el concepto de experiencia permite entre
la teoria benjaminiana, la teoria feminista norteamericana y la linea de analisis de los

medios que siguid la denominada erudicion popular en Argentina.
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Capitulo 1. La ciudad

La modernidad latinoamericana

Para Larrain Ibafiez (1996), la modernidad fue un proceso multidimensional,
comprensible simultdneamente como discurso que constituyd un imaginario moderno, y
como un conjunto de practicas e instituciones.

La modernidad involucrd factores econdmicos, politicos, sociales y culturales, pero
resulta irreductible Unicamente a ellos. Y sostuvo un programa que solo se realizd
parcialmente. EI modelo de modernidad fue la modernidad europea, lo que implica que
preguntarse por la modernidad en Latinoamérica es indagar las caracteristicas peculiares
que tomd el proceso en esta region, en tanto modernidad periférica.’> En América

Latina se habrian realizado todas sus dimensiones institucionales:

la preeminencia de las naciones-estado, la participacion en la economia capitalista
mundial, los procesos de industrializacion y la implantacion de los sistemas
burocréaticos de administracién, la formacion de clases, el surgimiento de una
cultura secular y de masas crecientemente controladas por los medios de

comunicacion, etc. (Larrain Ibafiez, 1996: 234).

Pero como sefiala el autor, retomando a Garcia Canclini (1990), no se llegd a
constituir el proceso completo sino que se produjeron varios procesos parciales

simultaneos y relacionados de modernizacion.

La Argentina moderna

La primera de las maneras en que fue concebida la Argentina moderna aparecio a
mediados del siglo XIX en la Constitucion Nacional de 1852. En sus paginas se
escribieron los proyectos y las perspectivas de la generacion del ‘37 (Romero, 2005),

cuyos representantes eximios fueron justamente Alberdi y Sarmiento. No en vano, el

> Modernidad periférica es un término utilizado por diversos autores para dar cuenta de las
caracteristicas sub-continentales con respecto a la modernidad europea. Larrain Ibafiez (1996)
sefiala el libro de Cristian Parker (1993). Aqui se agrega el uso que realizaron Sarlo (2003) y

Martuccelli y Svampa (1997), una desde el analisis cultural y los otros desde el politoldgico.
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programa politico y la organizacion estatal que llevd adelante la generacion del ‘80
contemplaron sus sefialamientos como directrices, llevando adelante el primer proceso
efectivo de modernizacion de la Argentina, que se extendid hasta 1916.

La generacion del ‘37 se caracteriz6, segin Romero (2005), por distinguir entre los
problemas politicos y los sociales. Basandose en una critica de las posturas sostenidas
por la Generacién de Mayo, los jovenes del Salon Literario prepararon un programa
politico en contraste con la figura de Rosas, a la que se opusieron sin dejar de
reconocerle la capacidad de registrar y ejecutar politicas acordes con la masa social que
lo sostenia en el poder.

Alentados por la idea ilustrada de progreso, diagnosticaron el desierto como principal
obstéculo, y sefialaron las comunicaciones, la urbanizacion y el crecimiento poblacional
como los principios basicos de su politica “regeneradora” (Romero, 2005: 149). El
crecimiento poblacional conllevaba asimismo la cruza de razas que garantizara la
mejora de la criolla, cuyas tendencias retrogradas se equilibrarian con las civilizatorias
de las anglosajonas.

La constitucion de 1852 recogio el programa politico de la generacion del ‘37:

la forma de gobierno republicana, representativa y federal, el sistema rentistico, las
relaciones entre el poder federal y los poderes provinciales, los derechos civiles y
politicos de los habitantes y los ciudadanos, el régimen de las personas y la
propiedad, la politica inmigratoria, el libre transito de los rios interiores y otras
cuestiones que habian sido debatidas con extensién en libros y articulos
periodisticos (Romero, 2005: 157-158).

Fueron Mitre, Sarmiento y Avellaneda, como Presidentes electos de la nacion
unificada a partir de 1862, los encargados de llevar adelante este programa liberal, pero
bajo una posicién ideoldgica conservadora que no daba lugar a las clases populares. A
partir de la presidencia de Roca se fue consolidando paulatinamente la centralizacion de
la republica, de la mano de un poder ejecutivo fuerte, que llevd adelante acciones en
cuatro areas consideradas prioritarias: organizacion del Estado, crecimiento economico,
educacion publica y poblamiento del pais a través del aliento proporcionado por la
politica inmigratoria.

En términos sociales, la modernizacion argentina implicé una forma peculiar de

jerarquizacion consolidada como estratificacion: en la cuspide de la piramide social se
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ubicé la burguesia cosmopolita en formacion, en la parte media se asentaron las capas
medias en ascenso Y en la base los sectores populares en formacion. Esa estratificacion
se consolidaria en la segunda mitad de la década del diez y terminaria de asimilarse
luego de 1930 (Gonzéalez Leandri, 2001), pero sus ingredientes sociales se encontraban
desde las ultimas décadas del siglo XIX. Los signos méas firmes del ascenso fue la
obtencion de la vivienda propia, de un empleo estable o la instalacion por cuenta propia
y la educacion de los hijos.

En el caso de las clases populares, justamente, su base poblacional se encontro en
buena medida en la inmigracion masiva que, contabilizada desde 1860, ascendio a seis
millones de personas. Si el destino original de las masas inmigrantes fue el campo, el
régimen de propiedad de la tierra en las zonas de la pampa himeda vy el litoral las
condujo, a excepcion de unas pocas colonias agricolas, a alojarse en la ciudad, que
absorbid la mitad de la totalidad.

Esa inmigracion masiva supuso una crisis, tanto politica como cultural, ya que
constituia casi la mitad de la poblacion total en centros urbanos como Buenos Aires. Las
clases dominantes respondieron con la idea de la asimilacion y el modelo del melting
pot (Sarlo, 1998, 1988; Alabarces, 2002b): “aunque no sin conflictos, el Estado
argentino fue sumamente eficaz en su compulsion asimilacionista” (Guber, 1997:61).

Junto con el crecimiento natural, la inmigracion fue un factor determinante de
crecimiento poblacional. Fue bajando desde mediados de la década de 1910 (CELADE,
1988) y préacticamente cesd hacia 1930 (Ratier, 1985), cuando perdid asimismo peso la
inmigracion extrajera y comenzé a tomar importancia la migracion interna.

La asimilacion de la poblacion tom6 forma entre los inmigrantes, y se realizo
especialmente entre sus hijos, primera generacion nativa. Su eficacia residié en dos
mecanismos interrelacionados: la escuela publica, parte fundamental de las instituciones
de masas, y cuya funcion moderna fue ponderada en el proyecto liberal, y una temprana
industria cultural favorecida por la modernizacion tecnoldgica de comienzos de siglo y
por la urbanizacion acelerada, que sumada a la creciente alfabetizacion de las clases
populares, constituyé un pablico de masas (Rivera, 1998), permitié un proceso de
masificacion cultural y consolid6 la formacion de las masas urbanas, ya en los primeros
afios del siglo XX.

En el proyecto moderno, la escuela fue una de las instituciones primordiales (Pineau,
1996). Concretd, al institucionalizarlo, el ideal moderno de la educacién, que presumia

sacar al hombre de un “estado de naturaleza” e introducirlo en “la cultura”. En este
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sentido, la educacion era la via para erradicar “las pasiones naturales de los hombres” e
introducirlos en “la razéon” (Bauman, 1998). Por esto mismo, el alumno se concebia
como una tabula rasa que debia ser llenada con contenidos adecuados.

Hacia fines del siglo XIX, la emergencia de la escuela se produjo en el marco de tres
corrientes de pensamiento: el positivismo, el liberalismo y el nacionalismo. La escuela
se articulé con el contenido ideoldgico del positivismo por el cual ésta tenia que
transmitir la Cultura (reconocida como tal por la burguesia europea), para alcanzar el
estadio mayor de desarrollo de la humanidad, en la implementacion del darwinismo
social de estirpe evolucionista. Al mismo tiempo, la escuela instruia en los nuevos
criterios de validacion del saber, basados en la cientificidad.

El liberalismo aport6 a la escuela la idea de que ésta debia formar sujetos libres tanto
para ejercer la ciudadania como para ofrecer su mano de obra en el mercado, como
trabajadores disciplinados. Al mismo tiempo, el pensamiento liberal aportd la idea de
meritocracia, por medio de la cual la educacion ofrecia igualdad de oportunidades. Y
asimismo aporté el ideario nacionalista, que ordenaria el imaginario escolar,
particularmente en el relato de la historia (Pineau, 1996). La presentacion
historiografica del impulso asimilacionista de las masas inmigrantes se produjo también
bajo su marco (Ratier, 1985).

La alfabetizacion creciente permitio la constitucion de un publico lector, consumidor
de los productos de la floreciente industria editorial gréafica y del mercado editorial.
Durante todo el siglo XIX y hasta entrado el siglo XX, fueron escasas las librerias y
bibliotecas con que conté la ciudad de Buenos Aires. Mientras estas dltimas iban
creciendo al calor de la alfabetizacion, el mercado de lectores burgueses se satisfacia
por medio de préstamos de libros, generalmente importados, y las clases populares
consumian almanaques.

Paulatinamente, sin embargo, la prensa periddica fue ganando terreno entre las masas
de inmigrantes, a la par de que la escolarizacion hacia prevalecer la lectura solitaria y en
silencio, haciendo desaparecer la forma colectiva y en voz alta que caracterizé la lectura
entre los sectores populares rurales (0 escasamente urbanizados) del siglo XIX. Hacia
1880 se registré un crecimiento del caudal publicitario y se fragmentaron los publicos,
con la aparicion de La Alborada del Plata (1877) y La Alborada Literaria del Plata
(1880), destinadas a mujeres (Alonso, 2007). Y hacia fin de siglo se produjo un cambio
en el tipo de prensa, que pasé de ser facciosa a estar regulada por un mercado en

expansion (Saitta, 1998), lo que inicid la profesionalizacion del escritor (Rivera, 1998).
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Desarrollada desde fines del siglo XIX (Rivera, 1998), la prensa comercial crecio
con el nacimiento de Critica, el 15 de septiembre de 1913, pero se vio sacudida a partir
de los afios veinte, en los que el diario se transformo en prensa amarilla sensacionalista
de éxito masivo (Saitta, 1998), acompafiante de la modernidad urbana incluyendo, por
ejemplo, una temprana seccion de cine. Los mismo sucedi6 con las novelas por entregas
para uso femenino, en los que la ciudad se erigia como emblema de la modernidad y
concentraba todos sus males (Sarlo, 1985).

La entreguerra vio surgir proyectos editoriales, en forma de colecciones, destinados a
publicos populares y medios, que se consolidaron en la década del veinte. Esta década
asistio también al nacimiento de las bibliotecas populares fundadas por los partidos de
izquierda (Cicerchia, 2001). Editoriales como Claridad, creada en 1922, publicaban
libros con tiradas de 25.000 ejemplares en los afios treinta, asi como diarios como El
Mundo aumentaban su circulacion a mas de 100.000 ejemplares (Sarlo, 1988).

En términos generales, el debate cultural estaba articulado por diversas discusiones,

que Sarlo sefiala muy bien:

La cuestion de la lengua (quiénes hablan y escriben un castellano ‘aceptable’);
de las traducciones (quiénes estan autorizados y por cuéles motivos a traducir); del
cosmopolitismo (cuél es el internacionalismo legitimo y cuél una perversién de
tendencias que falsamente se revindican universales); del criollismo (cuales formas
responden a la nueva estética y cuéles a las desviaciones pintoresquistas o
folkléricas); de la politica (qué posicién del arte frente a las grandes
transformaciones, cuél es la funcion del intelectual, qué significa la responsabilidad
publica de los escritores) son algunos de los topicos presentes en el debate. Tras
ellos, y ya entrada la década del treinta, las inevitables preguntas sobre la
Argentina: cdmo se traicionaron las promesas fundadoras, cual es el origen y la
naturaleza del mal que nos afecta y, en todo caso, si se trata de un fracaso basado
en limites internos o resulta de una operacion planeada mas alla de nuestras

fronteras, en los grandes centros imperiales (Sarlo, 1988: 28).

Se trataba de la puesta en cuestion del modelo promovido y ejecutado por la
generacion del ‘80, que habia gobernado durante el proceso de transformacién social
que permitio el inicio de la emergencia de las clases populares urbanas. Una emergencia
producida por la accién combinada de iniciativas realizadas simultdneamente por el

Estado y por el mercado.
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El proceso de urbanizacion

En Argentina, el proceso de urbanizacion se produjo y se vivié de manera radical en
el centro politico, econémico, social y cultural por excelencia que fue la ciudad de
Buenos Aires. Segun Liernur (1993), con respecto a la ciudad de Buenos Aires pueden
sefialarse tres etapas: la primera de ellas representada por la imagen de la Gran Aldea,
producto del crecimiento que experimentd la antigua ciudad colonial del virreinato, y
caracterizada por la planta cuadricular (Aliata, 2005).

La segunda etapa de desarrollo de Buenos Aires inicié luego de Caseros, se extendio
hasta el Centenario y puede caracterizarse como de ciudad campamento. El prototipo
por excelencia de la ciudad campamento fue Nueva York, y de ninguna manera Buenos
Aires tuvo esa fisonomia, pero si presentd construcciones e infraestructura provisorias,
consecuencia de un disefio de la ciudad que no terminaba de efectuarse. La precariedad
y las construcciones ligeras en madera fueron el producto, ademas, de una poblacion en
crecimiento explosivo debido a la masa inmigratoria, a la que habia que alojar de
manera rapida y econdmica. Y esto provocd asimismo que el problema del fuego fuera
comun y se extendiera a lo largo de toda esa etapa, siendo las medidas publicas
adoptadas relativas no solo a las casas de vivienda sino a otros edificios, y
particularmente a los teatros (Liernur, 1993).

En esta etapa, entonces, se construyo un primer Teatro Colén luego derribado, un
hotel més tarde desplazado por la estacion Retiro, un sin nimero de casas-cubiculo bajo
las exigencias habitacionales que impusieron, primero, la epidemia de fiebre amarilla de
1870, y luego la de cdlera en la década siguiente; o unos galpones casi a descubierto que
alojaron las tempranas versiones de teatros pero también curtiembres, astilleros y
frigorificos (Silvestri, 1991 en Liernur, 1993).

La relocalizacion del puerto de Buenos Aires, que empez0 a discutirse a mediados de
1870 y se aprobd una década después, iniciandose también su construccion (Silvestri,
1993), modificd la distribucion social de los barrios, al igual que lo hizo la fiebre
amarilla (Yujnovsky, 2004). Los méas pudientes se desplazaron del sur al norte (de alli
gue Recoleta y Retiro se llenaran de palacetes franceses y quintas) y los barrios del sur,
entre ellos el tradicional barrio de San Telmo antes hébitat de los sectores sociales méas
ricos, se poblaron de las clases populares urbanas en formacion (Campodoénico y Gil
Lozano, 2000).

La tercera Buenos Aires se perfil6 desde el Centenario. En ésta,
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La representacién de modernidad crea realidad urbana y ella refuerza la
representacion de un ideal de nacién: asi podria decirse que funciond la relacion

entre ciudad y representacion en esta tradicion cultural (Gorelik, 2002: 2).

Fue la ciudad concebida con arquitectura monumental, simbologia y estatuaria
nacionalista y fue asimismo la ciudad modificada fisonémicamente por la revolucion
del transporte que significo el tranvia, primero a caballo y luego eléctrico desde
principios del siglo, que permitié la expansion suburbana y la emergencia de los barrios
(Scobie, 1977).

La electricidad fue asimismo el dato de esta tercera ciudad'® y supuso un cambio
radical tanto del espacio urbano, agrandandolo, como de la vida cotidiana adentro de
este espacio, por ejemplo por medio de la iluminacion doméstica. Pero ademas la
electricidad funcion6 redimensionando todos los espacios de la vida social y
adaptandolos a su naturaleza: en suma, la electricidad infundié su modo de ser al saber,
a la produccion, a la ciudad, a los cuerpos, y al entretenimiento. Y a todos ellos los
homogeneizd y les confiri6 modernidad: ser producto y metafora de la luz de la razon
(Liernur y Silvestri, 1993).

Los primeros intentos de iluminacion eléctrica urbana se produjeron en 1882 y
reemplazaron la iluminacién por gas y velas de sebo. Sin embargo, ese intento fue
precario y retirado poco después. Sus instalaciones se trasladaron a La Plata, que resultd
asi la primera ciudad sudamericana iluminada eléctricamente. La proyeccion integral de
la iluminacion municipal de Buenos Aires se produjo recién en 1895, y entre 1907 y
1912 se realizd la instalacion de grandes usinas generadoras, lo que se completa a
principios de los afios treinta con las usinas de Puerto Nuevo.

La instalacion del sistema de alumbrado eléctrico de la ciudad generd una serie de
discusiones publicas de variado tipo, que en buena medida versaron sobre las razones de
la necesidad de la iluminacion. En esas discusiones aparecieron las primeras

diferenciaciones imaginarias de la topografia urbana, ya que mientras era necesario

' Liernur sefiala la electricidad como un dato constitutivo central de la ciudad moderna,
descartando al cine en tanto habilita “la inauguracién de un nuevo mundo de la imagen” (1993:
11) considerado autonomo con respecto al ndcleo de su interés sobre la ciudad. Como veremos,
el cine contribuye a constituir, al igual que los diversos elementos que el autor analiza, la

imagen de la ciudad moderna.
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iluminar el centro para “confort, belleza y progreso”, los barrios y especialmente los
suburbios debian ser iluminados por “control”: “La iluminacién artificial suburbana es
considerada claramente como forma de diseminacion de la mirada del poder” (Liernur y
Silvestri, 1993: 29).

Esto se debia a un imaginario luminico urbano por el cual el dia y la noche se
constituyeron en “la regla y la excepcion” (Liernur y Silvestre, 1993: 32), lo que la
electricidad permitio subsanar. Asi, la calle nocturna se convirtio, en el centro, en donde
los postes remedaron los instalados en Paris, en espacio disfrutable en los momentos de
ocio a través de consumos culturales. Mientras, el privilegio en el alumbrado eléctrico
de la ciudad incluia asimismo dos zonas marginales de intensa actividad e importancia:
los Corrales del Abasto en 1889 y el Riachuelo seis afios después.

Pero la iluminacion de la ciudad, que se realizd de manera progresiva, fue alentada
especialmente por la politica municipal de iluminar su propia infraestructura: hospitales,
mercados, oficinas, etc. y llegé a los barrios populares recién en los afios veinte. Junto
con el reformismo arquitecténico, y la revolucion del transporte urbano que significo el
tranvia, permitieron “la centralidad de Buenos Aires para la memoria nacional”
(Cicerchia, 2001: 103), el ensanchamiento del espacio de la ciudad, y la emergencia de
una topografia socialmente jerarquizada bajo la forma de centro, barrios y suburbio.

La modificacion del centro de la ciudad consisti6 en un proceso de
cosmopolitizacion y europeizacion arquitectonica (Buschiazzo, 1971) vinculada con la
materializacion urbanistica de la identidad nacional que se venia produciendo desde
1860 aproximadamente (Burucua y Campagne, 2003). La revolucion urbanistica
implementada desde fines del siglo XIX incluyd como elementos centrales el art
nouveau (Cicerchia, 2001), el neoclasico y un estilo ecléctico que mixturd elementos del
art deco, el barroco, el rococo, y el estilo normando, entre otros, en la construccion de
edificios de arquitectura monumental, como la Casa de Gobierno inaugurada en 1898, el
Palacio de Congreso en 1906, el de Justicia terminado en 1910, o la Bolsa de Comercio
en 1916.

Aparecieron asimismo edificios que destacaron por su altura: Galeria Gliemes (1915)
en Florida, que contaba con 14 pisos y 85 m; el Edificio Barolo (1923) en Avenida de
Mayo con 18 pisos y 89 m; la Torre Bencich (1929) en Arroyo con 20 pisos y 60 m; el
Comega (1932) en Avenida Corrientes con 21 pisos y 88 m, primer rascacielos de la
Argentina y rival emblematico del Kavanagh (1935) en Plaza San Martin de 30 pisos y

120 m; el Safico (1934) en Avenida Corrientes con 26 pisos 'y 100 m.
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Se produjo también, en el redisefio urbanistico, el emplazamiento de plazas y
monumentos y una modificacion del sistema de circulacion que incluyé el ensanchado
de avenidas y la apertura de vias (Buructa y Campagne, 2003). Destacaron en este
sentido: la Avenida de Mayo (1894), primer bulevar portefio, que permitid unir el poder
ejecutivo con el legislativo, y fue gran centro comercial de la comunidad espafiola. O la
calle Florida, primera peatonal de la ciudad.

La ruptura del casco historico habia permitido establecer comunicaciones con nuevas
areas edificadas: de tal modo, quedaban conectados el centro con los barrios y los
suburbios, asistidos ademéas por los medios de transportes. A principios de siglo, la
argentinizacion de la poblacion se produjo lentamente y los modos de articulacion social
fueron habilitados por las asociaciones 0 mutuales de las principales colectividades de
inmigrantes. Sin embargo, a partir de la década del diez, perdieron peso social mientras
lo ganaban nuevas formas vinculadas a la conformacién paulatina del barrio, tanto por
la expansion de la ciudad como por su suburbanizacion (Gutiérrez y Romero, 1995),
cuyo desarrollo se habia visto favorecido por las mejoras introducidas en el servicio de
tranvias.

La vida de los sectores populares se reorganizo en torno al hogar, la familia y el
tiempo libre y las nuevas redes sociales se articularon a traves de los lugares de uso
comun, tales como los clubes, los cafés y las sociedades de fomento, constituyéndose
una nueva identidad: la popular, asociada a la identidad barrial. Esta identidad fue
ganando terreno al tiempo que la de los trabajadores la perdia, de alli que pudiera ser la
identidad de sujetos sociales heterogéneos, con una tendencia reformista. Grupos
sociales integrados por trabajadores, tanto industriales como de oficio, profesionales, y
comerciantes y empleados de los centros comerciales barriales que permitieron la
dispersion de la estructura comercial urbana.

Las sociedades de fomento, por ejemplo, ademas de atender aspectos vinculados al
barrio, atendian su demanda cultural a través de la biblioteca y la recreativa a través de
la realizacion de bailes de familia. Perdido el impulso inicial de solidaridad, que
propiciaba la participacion de todos los sectores sociales en funcién de las necesidades a
satisfacer, el barrio se erigié como unidad administrativa.

En ese barrio se fueron constituyendo tanto la familiaridad como la cotidianidad de
las masas urbanas con la idea de nacion, familiaridad manifestada en particulares
sentimientos vivenciados. El barrio sirvié como base territorial reticulada para la

formacion de una cultura politica. Y aport6 a la politica municipal, que a su vez se
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encastraba con la politica nacional, por lo que la participacion en instancias de decision
barriales permitia constituir mediaciones del sistema politico democratico entre los
diferentes niveles (barrial, municipal y nacional) y, en ciertos casos, los movimientos de
personas e ideas entre unos y otros (Gutiérrez y Romero, 1983).

El barrio fue un espacio cultural con identidad propia, que se adquirio a través de la
relevancia otorgada a un espacio fisico, caracterizado asi como distintivo del barrio: una
esquina, un club, o un café, etc. En este contexto, los consumos adquirieron
importancia, en tanto contribuyeron a esa “zona de lo comun” (Gutiérrez y Romero,
1995: 158) de la sociedad. Los consumos culturales no s6lo de libros o conferencias
sino también de los emergentes entretenimientos de masas (primero la radio y después
el cine), y de los nuevos espacios comunes tributaron, junto con el acceso a bienes
materiales (electrodomésticos y vivienda propia) y a la educacion formal, a la
elaboracion de una ciudadania social (idem).

En conjunto, durante todo el periodo, en las clases populares

Hubo una apropiacion de la misma ciudad, del barrio en primer término, cuya
dimensién publica se subray6, y de la ciudad establecida, el “centro”, objeto de
excursiones sabatinas, en las que la recreacion era una conquista (Gutiérrez y
Romero, 1995: 161).

Durante el peronismo, los sectores populares que ya vivian en los barrios vivieron
una mejora tangible de su nivel de vida, debido a la elevacion general de su ingreso
durante el primer quingquenio, y por eso mismo pudieron aumentar sus niveles de
consumo, materiales y simbolicos. La ciudad de Buenos Aires se convirtié en lugar del
entretenimiento, y también de la movilizacién politica. Esta fue la base, junto con la
interpelacion del estado y el “bloqueo de vias de diferenciacion” (idem), de la
conformacion de una nueva identidad: la obrera.

La contracara del proceso de crecimiento urbano fue el hacinamiento poblacional,
especialmente de la masa inmigrante, y la emergencia de un conjunto de estructuras
habitacionales precarias, que fueron mejorando a lo largo del periodo. Recién iniciada la
inmigracion, la ciudad la alojé en diversos lugares cuyos grados de precariedad
variaron: desde cuevas en la tosca del rio, tubos de desagtle, casillas y ranchitos con
materiales de descarte, hasta casillas-cubiculo, ya mencionadas, de construccion en

seco, hoteles de paso, o antiguas mansiones de habitaciones subdivididas con tabiques o
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cuartos agregados en las terrazas, tanto en zonas suburbanas como en los barrios pobres
de la ciudad.

El barrio de La Boca encontrd su origen, de hecho, en las construcciones de casitas
en seco, elevadas sobre pilotes para enfrentar el crecimiento del rio, y cuyo
asentamiento se realiz6 en torno de los astilleros de la Vuelta de Rocha que databan de
principios del sigo XIX. Recién en los ochenta se incorporaron las chapas. Para
conservarlas de la corrosion, éstas fueron pintadas con pinturas sobrantes de los barcos,
por lo cual adquirieron la diversidad de colores que le dio esa fisonomia peculiar
perdurable (Liernur, 1993).

Poco a poco se gestaron los conventillos, antiguas casonas de familias pudientes,
ubicadas al sur de la ciudad, y abandonadas por éstas en ocasion de las epidemias de
1870-1880 (Rofman, 2007). Los conventillos tuvieron una alta tasa de rotacion en su
ocupacion. Los contratos se firmaban por seis meses Unicamente, pero podian ser
rescindidos antes, con tres dias de preaviso. Si bien fueron concebidos, e incluso
ocupados, para habitarse por un periodo de tiempo corto, lo cierto es que la movilidad
entre conventillos ocasion6 frecuentemente que una generacion entera se criara alli.
Funcionaron, ademés, como ambiente de “aculturacion” (Yujnovsky, 2004: 118) de las
masas inmigrantes recién llegadas, propiciando la interaccion diaria, en la medida que
las habitaciones de cada familia frecuentemente constituian espacios reducidos, por lo
que se promocionaba la estadia en el patio y espacios compartidos del propio
conventillo, la calle y el mismo barrio.

Asimismo, los inmigrantes se alojaron en casas de inquilinato construidas a tal fin. Y
a partir de los afios treinta, en las villas, sucesoras socioldgicas de los conventillos,
aparecidas al calor de la crisis mundial (siendo la primera Villa Desocupacion, en
Puerto Nuevo) y producto de antiguas técnicas constructivas espafiolas e indigenas. Las
villas se irian desarrollando durante todo el periodo estudiado hasta llegar a su apogeo
en los afios cincuenta (Ratier, 1985). Pero hasta mediados de los cincuenta inclusive, el
villero no seria catalogado diferente en relacion al inmigrante de los conventillos: “Era
un hombre en ascenso” (p. 32).

Los inmigrantes, y su descendencia se alojaron también en las casas obreras de los
barrios y los suburbios. Durante el peronismo aparecieron asimismo los monoblogues,
construidos en el limite de la ciudad (Parque Chacabuco, Saavedra) asi como en el
conurbano, que permitieron alojar la migracién interna que afluy6 desde zonas rurales
(Goldar, 1980).
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Entre los primeros barrios se contaron Caballito, Palermo, Belgrano y Villa Crespo
(Scobie, 1977). Hacia 1910 la suburbanizacion de Buenos Aires se produjo a partir de
las posibilidades del terreno propio, con los remates de lotes que ofrecian posesion con
la primera cuota, y la construccion de la casa de una habitacion: “el bien mas preciado

de la familia: el hogar” tenia generalmente las siguientes caracteristicas:

Terreno de 9 por 30 metros, pozo al fondo, frutales y algunas aves y conejos. La
casa se levantaba a 10 metros de la calle y ocupaba todo el ancho del terreno.
Cerca, pero afuera, una letrina y el galpdén de herramientas y trastos. Alli se
guardaban el carbon y la lefia. Con el progreso de la familia, la morada crecia
(Cicerchia, 2001: 159).

En el periodo de entreguerras tuvieron crecimiento los barrios de La Paternal,
Pompeya, Parque Patricios, Villa Devoto y Saavedra. Hacia la década del treinta, eran
barrios obreros Villa Devoto, Villa del Parque, Villa Mitre, Paternal, Centro, Chacarita,
Villa Crespo, en el centro de la ciudad; Villa Urquiza, en el norte; y Parque Patricios, y
Mataderos hacia el sur (D’Antonio, 2000). Las edificaciones de muchos de ellos eran
resultado de las cooperativas de vivienda que proliferaron con capitales de diversos
origenes.

A la par del crecimiento de los barrios trabajadores, se consolidaron los espacios de
vivienda de la clase media, con la multiplicacion de chalecitos. Para Armus y Hardoy
(1990), ya a principios de siglo se impuso el ideal de la casa propia entre estos sectores
sociales. Sin embargo, como bien lo sefiala Yujnovsky (2004), ese ideal no era
monolitico y solamente se consolid6 en los afios veinte. En la revista Caras y Caretas,
caracterizada por su cosmopolitismo (Fraser, 1987), la casa tenia un interior
propiamente burgués, especialmente marcado por la sala y el jardin, y estaba destinada a
un puablico de clase media o trabajadora acomodada (artesanos calificados), por lo que
ademas su ubicacion era la de los suburbios accesibles por el ferrocarril (Yujnosvky,
2004).

El interior de esas casas, al decir de Sarlo, era imaginado como moderno:

ya en 1928, hay signos de que el publico ampliado de las revistas de gran tiraje
puede aceptar, aunque sélo sea imaginariamente, interiores decorados con cuadros
que evocan el cubismo y muebles bajos de lineas geométricas. Estos interiores

proponen lugares de trabajo femenino que no incorporan los instrumentos de sus
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tareas tradicionales, sino pequefios escritorios, ldmparas de lectura, bibliotecas
suspendidas, una radio y un biombo decorado segln el gusto moderno con motivos
abstractos. Sin duda, lo que se acepta como dato en los bienes y mensajes
simbolicos no se incorpora de inmediato al disefio y las modalidades de lo
cotidiano. Sin embargo, seria dificil demostrar que esta actualizacion simbdlica no

marca al publico sobre el que est& operando a diario (Sarlo, 1988: 25).

Se construyeron ademds casas de departamento, destinadas a las clases medias
acomodadas, generalmente profesionales, en donde el signo de distincién mas elocuente
resultd el ascensor (Liernur, 1993). La primera de estas casas de departamento con
ascensor fue construida en la ciudad en 1913 (Buzchiazzo, 1971). Al mismo tiempo,
casas de envergadura y petit hoteles al estilo francés se erigieron destinados a la alta
burguesia. Y en el marco de una ciudad que inici6 su actividad constructiva de manera
precaria, estas casas se destacaron por su solidez y su durabilidad.

Junto con el crecimiento de la poblacion y el correlativo de la ciudad, se produjo la
emergencia de espacios recreativos destinados a varones, a parejas, y/o a la venta de
sexo: cabarets, dancings, prostibulos, bailongos, piringundines, milongas. La actual Av.
Leandro N. Alem, ex paseo de la Alameda, fue el espacio preferido por la poblacién
marginal, mientras las clases populares frecuentaron los de Nueva Pompeya y Puente
Alsina. La Boca alberg6 los prostibulos mas populares, mientras los de méas categoria
estaban ubicados en Lavalle y Junin. Desde los afios veinte, ademas, las prostitutas
francesas adquirieron renombre, perdiéndolo las polacas, y aparecieron los prostibulos
de una sola mujer regidos por una madama.

La Ciudad de Buenos Aires fue el ejemplo mayor de procesos semejantes pero a
menor escala y mas tardiamente que se vivieron en ciudades del interior del pais,
proceso de urbanizacion de la poblacion gue estuvo terminado hacia fines de la década
de los sesenta (Torrado, 2003).

Ese proceso de urbanizacion conllevé en su conjunto una modificacién radical de la
subjetividad y la generacion de una experiencia particular: la experiencia de lo nuevo
(Sarlo, 1988). Dos elementos definirian la subjetividad moderna (de lo nuevo urbano):
la relacion con las masas y la relacion con los medios masivos. La experiencia de la
ciudad se presenta como “un mundo de valores” (p. 16) y de contrastes porque tal como

indica Sarlo,
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el impacto de estas transformaciones tiene una dimensidén subjetiva que se
despliega en un arco de tiempo relativamente breve: en efecto, los hombres y las
mujeres pueden recordar un ciudad diferente a aquella en la que estan viviendo
(1988: 17).

A su vez, el contraste se distribuyé topograficamente, aumentando las diferencias
sociales de la sensibilidad urbana: al centro le correspondieron una sensibilidad
cosmopolita y una subjetividad acorde. En los barrios, en cambio, la familia dio forma a
“una mentalidad mas pueblerina y timidamente urbana” (Cicerchia, 2001: 162), que se

puso de manifiesto por ejemplo en los giros camperos escuchables en sus almacenes.

Buenos Aires estrella de cine

La escenificacion de la ciudad por parte del cine sonoro industrial, que ya fue
sefialada por la bibliografia (Espafia, 1992), implic6 una operacion de triple
movimiento, semejante a la que Sarlo (1988) indic6 como efectuada por la literatura que
dio cuenta de la modernidad de Buenos Aires. Esa operacion consistid en “reconocer
una referencia urbana, vincularla con valores, construirla como referencia literaria” (p.
180). En este caso, la construccion de una referencia cinematogréafica operé de manera
semejante y procedié por acumulacion, tanto en lo diacrdnico del sistema de géneros
como a lo largo de todo el periodo (1933-1955).

La construccion de una referencia cinematogréafica a lo largo del tiempo involucré las
tres imagenes sefialadas de la ciudad (y aqui debe leerse sistematicamente la metonimia
de que se trata de Buenos Aires): aparecieron asi la Gran Aldea, la ciudad campamento
y la ciudad moderna. Vinculadas con sucesos historicos, las representaciones de la Gran
Aldea (“El cabo Romero”, 1938; “Azahares rojos”, 1940; “El tambor de Tacuari”, 1948;
“Vidalita”, 1949; “El grito sagrado”, 1953) y de la ciudad campamento (“Boina
Blanca”, 1941; “Cuando en el cielo pasen lista”, 1945; “Albéniz”, 1946; “Pobre mi
madre querida”, 1947; “Almafuerte” 1949) permitieron mostrar la fisonomia precedente
de Buenos Aires y narrar los espacios, personajes e instituciones involucrados en la
realizacion de su (futura) modernidad.

La ciudad de “La muerte en las calles” (1952) en la que se relatan las invasiones
inglesas y la reconquista de Buenos Aires, fue la ciudad colonial indicada por Liernur
(1993), mientras que la ciudad de “La cuna vacia” (1949), sobre la vida de Ricardo

Gutiérrez, mostro la ciudad campamento, con barracones como primera forma edilicia
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hospitalaria del Hospital de Nifios de la ciudad, y atravesada por la epidemia de colera
de los 1880 que tanto marcaria su vida social y la distribucién de su poblacién en los
barrios. En esta linea, también el principio de siglo resultd un locus temporal por si
mismo (“La vida es un tango”, 1938; “24 horas en la vida de una mujer”, 1944;
“Eramos seis”, 1945; “Historia del 900”, 1949) como momento de inicio de una
modernidad que se anunciaba pero que todavia no se realizaba.

La historizacion que este cine propuso sobre la vida social de la ciudad se vio
retratada por el propio cine en una pelicula como “El amor nunca muere” (1955), en la
que en tres episodios se recorrid el topico del amor hacia 1820, principios del siglo XX
y la contemporaneidad del momento en que la pelicula fue producida, la década de los
cincuenta.

A su vez, la puesta en escena de la ciudad involucré un mapa imaginario ordenado
por las mismas ideas de centro, barrios, suburbio y arrabal que ordenaron la topografia
urbana. La representacion de la ciudad en el policial escenificd los espacios
caracterizados socialmente como negativos. El policial contribuyé particularmente a la
significacion del suburbio como espacio liminal y sefial6 al barrio de La Boca como
aquel por excelencia donde recrear esta caracteristica, siendo “Del otro lado del puente”
(1952) el espacio donde se terminaba la ley. Esa frase marcaba, en verdad, dos
realidades de la representacion del suburbano (en la pelicula: Avellaneda): la del dia,
caracterizada por medio de la correspondencia luz/trabajo, y la de la noche concebida
bajo la dicotomia oscuridad/delito. También en “Captura recomendada” (1950), La
Boca constituye ese espacio liminal o ultimo territorio, y el Riachuelo funciona como
frontera: en el tercer episodio, la persecucion policial del ladréon de bancos culmina
justamente con su escape en bote por el rio.'’

¢Por qué el policial? Segun Saitta (1998), Emilio Morales, uno de los fundadores de
La Razon en 1905, hizo sus primeras experiencias en el oficio en el periédico Tribuna,
donde lo encargaron de la seccién policial. En su realizacién, Morales incorporé un
lenguaje arrabalero. La figura de Morales tuvo trayectoria posterior en La Tarde. El

nexo entre el arrabal en tanto espacio urbano y el lunfardo en tanto lenguaje se produjo

1" Esto sefialaba la realidad de Buenos Aires hacia el Centenario, en la que el Paseo de Julio, las
inmediaciones de la Plaza Lorea, del bajo de Belgrano, la Isla Maciel y especialmente la “tierra
del fuego” de Palermo y el barrio de las ranas en la quema de basura de la ciudad fueron,

ademas de los cafetines boquenses, los lugares de mayores delitos (Gayol, 2004).
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histéricamente, pero fue Morales el que lo unié a un género discursivo, el policial y a un
dispositivo™ mediatico, el periédico (Saitta, 1998).

Este hecho fue enriquecido por la incorporacion que el diario Critica hizo del tango
como intertexto de los policiales y de las historias de arrabal. En este sentido, si el
arrabal tanguero fue el espacio puro y bueno opuesto al centro, en Critica, por el
contrario, constituyo el espacio marginal de malevos y prostitutas, caracterizados por las
violaciones a la ley bajo los modos de asesinatos, robos, juego (Saitta, 1998) o ejercicio
de la sexualidad. Esa misma relacién entre margen, crimen y marginalidad estuvo
presente también en la literatura de los afios veinte (Sarlo, 1988) y en el cine silente de
ficcion (Marrone, 2003).

La iluminacién de un cine hecho en blanco y negro supone opciones técnicas y
estilisticas precisas.'® Por ejemplo, la iluminacién del rostro para la efectuacién de los
primeros planos era un asunto muy cuidado y obligaba a cierto trabajo en el maquillaje,
que resaltaba algunas zonas con carbonillas para aumentar los contrastes. Pero fue el
policial el que codifico las luces y sombras en funcion de valoraciones positivas y
negativas, recreacion y continuidad de las operadas por los urbanistas encargados de la
iluminacion de Buenos Aires.

Las luces y sombras en los policiales se manifestaron tanto en los planos generales
como los primeros planos y los planos detalles. En “La bestia humana” (1954), el
protagonista, trabajador honesto de los ferrocarriles, padece de un mal que lo convierte
en asesino cada vez que desea a una mujer. Su visita a un prostibulo, entonces, termina
con un grito por el descubrimiento del cadaver que deja tras de si el personaje de
Massimo Girotti, que es tomado en plano general alejandose del espectador por la
oscuridad de un callejon apenas iluminado sordidamente por un farol de luz amarillenta
(propio de la iluminacion por gas y no eléctrica). En el primer episodio de “No abras
nunca esa puerta” (1952), el momento de peligro, en cambia, se sefiala por medio de una
iluminacién parcial del rostro del protagonistas que privilegia los ojos, dejando el resto

en penumbras.

'8 E| concepto de dispositivo (Aumont, 1992; Traversa, 1998) da cuenta de la puesta en relacion
del espectador con las imagenes en un contexto simbélico determinado.
9 A esto hay que agregarle que a partir del afio 1943, se reutiliz6 el celuloide cuya textura

diferente con respecto al material virgen permitia trabajar los claroscuros.
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Pero es quizas en “La encrucijada” (1951) donde se encuentra estallada (y por eso
mismo sefialada) la codificacién de las sombras y de las luces de los policiales. La
historia se centra en el personaje de Leonardo Selbi (interpretado por Ricardo Trigo)
que participa de un asalto donde su complice asesina a un policia. Selbi es encarcelado
(lo que permite la puesta a punto del discurso estatal sobre las carceles como lugares de
integracién social —recordemos que la pelicula es del ‘51). Durante todas las escenas
carcelarias, Torres Rios se ocupara de proyectar sombras de barrotes, lo que incluye no
solo al personaje de Trigo sino también a quienes lo visitan y a los planos generales. La
proyeccion permite asi crear la atmosfera de encierro, sin la necesidad de construirlo
escenograficamente (es claro en una escena en la que la pareja esta simplemente sentada
en un banco largo). Y a la vez permite sefialar el modo en que el delito incide sobre los
sujetos: no solo en el ladron sino también en su pareja, y por extension la familia (de
hecho, el personaje de Lidia Quintana termina anunciandole su embarazo de otro
hombre). La proyeccion resulta recursiva con respecto al modo de implementacion de la
luz en los policiales, en la medida en que denota legalidad y no delito, pero a su vez
denota la legalidad que se impone con el delito y es por eso deudora de aquella.

En el policial, entonces, se recre6 por medio del juego de luces y sombras las ideas
sociales acerca del control y del peligro y su distribucion topogréafica por la cual las
sombras correspondian al arrabal, al suburbio o al barrio del margen. Esa peligrosidad,
con todo lo que implica de exterior a la ley, también podia estar vinculada al centro, en
espacios cerrados: soOtanos, lugares de juego y de bebida. Y en donde el humo del
cigarrillo completaba la atmoésfera (de decadencia moral y delito legal; “El pendiente”,
1951).

Durante todo el periodo sonoro industrial se produjeron alrededor de 60 policiales
(sobre datos proporcionados por Fernandez Jurado, 2000). Del total, apenas 15 fueron
producidos en los primeros doce afios (1933 — 1945) mientras que el resto datan de la
década peronista (1946 — 1955). Los policiales de la década peronista se caracterizaron
particularmente por contar con un fuerte sentido pedagdgico, especialmente manifestado
bajo la forma de una voz over.?® Esa voz permitia guiar la accion, a la vez que ofrecer
explicaciones: los estudios de balistica (“Captura recomendada”, 1950), el

funcionamiento de los espectografos (“Camino al crimen”, 1950); la puesta en

0 Gaudreault y Jost (1995), retomando a Kosloff (1988), sefialan que la voz over es una voz

cuyo locutor invisible no forma parte de la trama, pero cuyo enunciado oral guia el relato.
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funcionamiento de la ley de contrabando (“Mercado negro”, 1953).21 Y estaba
encargada de ejercer la autoridad a través de la ensefianza.

De alli que la voz over pueda caracterizarse como una voz en ejercicio de la
autoridad para una pedagogia de masas, en nombre del Estado,?* cuya finalidad
consistia en consolidar una imagen positiva de las instituciones (represivas en este caso,
pero también sanitarias y escolares y asimismo obreras) en funcién del bien comun
(“Captura recomendada” y “Camino al crimen”, 1950, fueron sobre la Policia; “Patrulla
Norte”,?® 1951, sobre la Gendarmeria) y, especialmente: “por las mujeres de nuestros
hogares (...) y por la seguridad de todos los habitantes de la patria” (remate del
personaje héroe en “Captura recomendada”, 1950).

En la serie de policiales del peronismo, resulta especialmente interesante “Del otro
lado del puente” (1952) en la medida en que subjetiviza el punto de vista del
delincuente. La pelicula estd narrada desde este personaje, de dia trabajador de los
astilleros de Avellaneda y de noche delincuente. Pero el delito se explica por la pobreza,
en donde desesperacién y marginalidad son piezas claves de la explicacion que se
ofrece. De tal modo, esta pelicula completa el punto de vista acerca del delito ofrecido
en peliculas que narran a las instituciones represivas del Estado. Y contrasta con la
postura de los medios de comunicacion con respecto al crimen en los afios treinta, en los
que “la historia del trasgresor y las razones (sociales, bioldgicas) detras de la trasgresion

preocupaban menos que su espectacular performance” (Caimari, 2006: 14).

21 \Voz en over con fuerte sentido pedagdgico hallable asimismo en otros géneros, por ejemplo
en los dramas sociales como “Las aguas bajan turbias” (1951).

?2 Es interesante pensar que esto implica que el cine se convierte, en palabras de Althusser, en
aparato ideoldgico del Estado y que esto sucede, histéricamente cuando el dispositivo esta
consolidado como maquina cultural y su eficacia es probada. O sea, en la segunda mitad de los
afios cuarenta cuando inicia la estandarizacion de la produccion cinematografica. Este
dispositivo pedagdgico de masas opera en un momento histérico en el que un corpus doctrinario
estable caracterizado como el peronismo “da cuenta por encima de sus expresiones
institucionales y de sus perfomance electorales, de la experiencia popular” (Martuccelli y
Svampa, 1997).

2 Esta pelicula se destaca por ser burda y esquematica. En una de las escenas, el gendarme
protagonizado por Roberto Airaldi logra capturar a dos contrabandistas. Para evitar que se
escapen, los pone al cuidado jdel perro!, que luego los conduce, jcon las manos en alto! hasta el

propio gendarme.
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Pero el dato comun de todos los policiales del sonoro industrial es que el delito es
generalmente masculino.?* Sobre un total de 59 peliculas policiales de todo el periodo
(Fernandez Jurado, 2000), apenas trece presentan mujeres delincuentes y apenas una
mujeres policias (“Palermo”, 1937). Entre las trece peliculas, los delitos se reparten
entre adiccion al juego (“Ven, mi corazon te llama”, 1942; “No abras nunca esa puerta”,
1951; “Bacard”, 1955); asesinato ocasionado por la condicion de victima de la mujer
(“Danza del fuego”, 1949; “Sucedié en Buenos Aires”, 1954; “La simuladora”, 1955);
mujer perdida por estar con un varén delincuente (“Sombras portefias”, 1935; “El
hombre que debia una muerte”, 1954; “Caidos en el infierno”, 1954; “Los hampones”,
1955); mujeres acusadas injustamente de delitos (en “La Vuelta de Rocha”, 1937 de
robo; en “Deshonra”, 1951 de asesinato). Y apenas una con una mujer asesina sin mas
(“Edicion Extra”, 1949).

Las mujeres son delincuentes como ayudantes de los varones o por haber sido
previamente victimas, o son acusadas injustamente de delitos.”® Su delito mayor se
comete en el terreno de la sexualidad: como malas mujeres, y es de hecho desde esa

condicion que acompafian a la delincuencia masculina:

Planteando problemas morales y no tanto criminales, los comportamientos
femeninos difieren o suspenden casos mas generales habitualmente vinculados con
la criminalidad.

(...) En una palabra: las mujeres eran prostitutas y esporadicamente criminales.
Esta lectura moral de las conductas, sin embargo, les hacia perder la posibilidad de
un “amor feliz” y las ubicaba, al mismo tiempo, en la difusa frontera entre la
moralidad y la inmoralidad, entre la legalidad y el crimen. (...) la version extrema
de la mujer inmoral como era la prostituta podia profundizar su “caida” al

involucrarse en el crimen o llegar a propiciar su muerte (Gayol, 2004: 222-223).

24 Seguin Blanco Pazos y Clemente (2004), autores del diccionarios sobre peliculas policiales
argentinas, los temas tratados por ese cine fueron: los secuestros de los afios treinta (“Bajo las
garras de la mafia” y “Asesinos”, 1933, también trabajados por Caimari, 2006); los asesinos
seriales (Mate Cosido en “Fronteras de la ley”, 1941); los cuchilleros al servicio de los politicos
(“Juan Moreira”, 1936 y 1947); y los atentados anarquistas (“Con el dedo en el gatillo”, 1940).
Todos crimenes de varones.

% La tasa de arrestos es asimismo baja (del 3 al 18%) y tienen escasa presencia en discursos
oficiales y prensa (Gayol, 2004).
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En conjunto, entonces, el policial del sonoro industrial coloco juntos una serie de
elementos que resultaban conexos en funcion de los valores negativos que se les
asignaban socialmente: suburbio, delito masculino, mujeres de mala vida, sexualidad y
nocturnidad, que no es solo relativa al tiempo sino a la moralidad.

De alli también que el policial tuviera filiacién con el erotismo®. Es asi como en “La
bestia humana” (1954), la mala mujer encarnada por Ana Maria Lynch lleva ropa
interior, enaguas y saltos de cama que luce en diversas escenas y que sefialan justamente
su relacion con la vida ligera. Joven pobre devenida en mantenida (reedicion de la
figura tanguera) de un anciano rico, accede a la vida doméstica a través del casamiento
con un trabajador ferroviario, cuyo ingreso no permite aspirar a lujos. Arrojandola a la
cama de la quinta que le regalara su amante muerto, el marido le gritara que se trata de
una “cama rica adornada con pobres muchachas como vos”.

Esta linea de didlogo nos conduce a otro elemento de la cinematografia del periodo
que resulta de su herencia tanguera: el mal paso (Archetti, 1999). En el tango, la chica
de barrio se convertia en milonguita en el viaje del barrio al centro, y esto implicaba dar
un mal paso. La vuelta al barrio significaba asimismo la vuelta al espacio puro de la
identidad (Archetti, 1999). Esta trayectoria urbana y moral se verifica en la
cinematografia, y es especialmente notable en el primer periodo del sonoro (1933-1939)
con directores como José Agustin Ferreyra (como en “Calles de Buenos Aires”, 1934).
En “Muchachos de la ciudad” (1937), también de Ferreyra, las vecinas del barrio

comentaran de este modo la trayectoria de la milonguita:

- Una sefiorita que abandona a su padre, a su hermano y a su hogar para irse al

centro de la ciudad, foco de infeccion.

El barrio constituyé para el tango el espacio de las buenas intenciones sociales,
espacio bueno opuesto al centro (Archetti, 1999), y esto lo hered6 el tango del
costumbrismo, que puede leerse por ejemplo en la literatura de Evaristo Carriego

(Armus, 2002). Para éste, el barrio fue

2% |a primera de las peliculas eréticas fue “El angel desnudo”, 1946 (de la que se hablara en el

capitulo III). En la serie pueden incluirse “La orquidea”, 1951, y “La noche de Venus”, 1954.
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la geografia emotiva de los pobres. (...) un refugio, un espacio amable fuertemente
impregnado por la hospitalidad del hogar, el calor maternal, la tranquilidad y
seguridad de la infancia (Armus, 2002: 230).

El cine sonoro industrial recuperd todos estos elementos y realizd un relato
genealdgico sobre su constitucion. Asi, narrd al barrio contando el modo en que se fue
urbanizando. Se realizaron retratos de sus personajes centrales: los vecinos, los chicos,
el perro, el maestro de musica (“Sacachispas”, 1950), el galan (“Juan Mondiola”, 1950),
los amigos (“La barra de la esquina”, 1950; “Ellos nos hicieron asi”1952) y la madre
(abnegada), heredada del tango, cuidadora de los hijos (como en “Pobre mi madre
querida”, 1947).

Del barrio también se retrataron sus caracteristicas principales: la variedad étnica (el
galleguito de “Sacachispas”, 1950; el tano y la criolla de “Pasé en mi barrio”, 1951; el
judio de “Ellos nos hicieron asi”, 1952); la multiplicidad de oficios (el ferretero de “Los
tres berretines”, 1933, el médico de “El viejo doctor”, 1938; el obrero de “Mis cinco
hijos”, 1948); los espacios caracteristicos (la despensa, la farmacia, el bar, la misma
calle, la esquina, el baldio); las diferencias sociales; la vida familiar y la solidaridad
comunitaria. “Pelota de trapo” (1948), “Sacachispas” (1950), entre otras peliculas
fueron relatos genealGgicos acerca de la emergencia de los barrios no sélo como espacio
citadino sino también como comunitas (Turner, 1998).

De alli también que se hayan retratado algunas de sus instituciones (la junta vecinal
de “Ellos nos hicieron asi”) entre las que los clubes de fatbol fueron especialmente
mostrados, al mismo tiempo en que se sefialaba su vinculo con la vida de la nacién,
siendo el barrio la parte de un todo mas grande al cual asimismo podia representar
(Alabarces, 2002b). Se escenificd por eso su formacion (“Sacachispas”, 1950; “El cura
Lorenzo”, 1954, sobre el club San Lorenzo de Almagro) y el modo en que lo
experimentaron sus protagonistas (“Pelota de trapo”, 1948; “Con los mismos colores”,
1949): fundar una institucién fue, para el cine, construir el conjunto de significados que
unian retrospectivamente personas, instituciones y espacios territoriales.

Entre los barrios, fue el de La Boca el objeto de una especial atencion de la
representacion. La Boca fue, en el sonoro industrial, el barrio por excelencia de los
trabajadores y el de mayor pobreza. Fue asimismo el lugar privilegiado para la puesta en
escena del conventillo, que sefiald el caracter novedoso y transitorio de sus habitantes,

generalmente inmigrantes. (“Dock Sud”, 1953). La puesta en escena de los conventillos
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habilitaba asimismo el delineamiento de la moralidad de la comunidad urbana en
gestacion que se retrataba. Recordemos en este sentido que “A partir de este cuadro de
hacinamiento, malas condiciones higiénicas, falta de agua y de luz, se generalizaron
ideas que asociaban la falta de higiene a la degradacion moral” (Yujnovsky, 2004: 125),
corolario de las concepciones positivistas imperantes,>’ consecuencia a su vez del
darwinismo social. De alli que la representacion cinematogréfica de La Boca fuera
como espacio liminal, en el cual el baldio (por ejemplo en “Sacachispas”, 1950)
significara la inclusion de la pampa “dentro del incompleto trazado urbano” (Sarlo,
1988: 47).

La Boca funciondé como metonimia del mundo popular y esa representacion se apoyd
sobre el hecho historico de que el sur de la ciudad de Buenos Aires fue el lugar donde se
asentaron las principales industrias significativas, en volumen, de la region desde fines
del siglo XIX (Alpargatas, Bagley, etc.; Rofman, 2007),”® y la mayor cantidad de
conventillos. Por otro lado, fue el sur de la ciudad, cuyo barrio representativo fue
justamente La Boca, donde se alojaron los inmigrantes recién llegados (especialmente
genoveses y espafioles entre 1890 y 1920),% como primera estadia.** Y fue ademés alli
donde habria surgido el tango, que luego caracterizaria a la ciudad entera, cuyo origen

se remonta a las ejecuciones que las pequefias orquestas de los prostibulos destinados a

27 para Teran (2000), el positivismo fue una critica de la modernizacién, especialmente en lo
gue respecta a sus efectos indeseados. No sorprende en este sentido que haya funcionado como
discurso regulatorio, funcién que seglin Foucault tuvo el desarrollo de las ciencias en la
Modernidad.

%8 Esto significd que hasta los afios treinta inclusive, el proceso de industrializacion se realiz6
con la coincidencia entre el area de trabajo y la de residencia. Pero a partir de los cuarenta las
empresas se trasladaron al Gran Buenos Aires y al interior.

2% El paso de la inmigracion judia por el sur de la ciudad fue breve, y a partir de 1910 se asent6
en el norte, en barrios como Villa Crespo y Once (Rofman, 2007).

%0 También alli, en funcién de los espacios libres de propiedad estatal existentes, se asentaron las
villas miserias desde los afios cuarenta (Rofman, 2007). Sin embargo, el cine del periodo
industrial poco represent6 esta realidad social, en la medida en que ya no aludia los problemas o
los procesos de la modernizacion sino su corolario. De alli que la villa miseria por excelencia
del cine, aunque ya fuera del periodo trabajado, sea la que aparece representada en “Detras de
un largo muro” (1958). Luego seguiran otros como “Un lugar al sol” (1964). En ambas
peliculas, el problema infraestructural que trajeron aparejados los migrantes internos con su

llegada a la ciudad de Buenos Aires se constituye como nudo central de la narracion.
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los varones de las clases populares improvisaban sobre la base de las primeras letras
(Campodonico y Gil Lozano, 2000). La sobre-representacion de La Boca encontraba su
contrapartida en sus publicos, en cuyos segmentos mas pobres estaban los propios
habitantes del barrio. De modo que esa representacion cinematografica condensaba al
mismo tiempo: un pasado histérico, una memoria familiar, en ocasiones unas practicas
laborales, un pertenencia territorial y una tradicion musical. Esta fue, de muchas
maneras, la manera del realismo de la representacion escenogréfica en el cine del
periodo.

La recreacion cinematogréafica del suburbio se realizé en los mismo terminos en los
que se elabord la del barrio. Las peliculas, simplemente, sefialaron ocasionalmente las
ubicaciones geograficas de esos suburbios referidos, vinculados asimismo con
elementos que explicaron su proceso de gestacion. Asi, por ejemplo, las comunidades
ferroviarias se explicaban en base al recorrido de un tren (Central del Norte en “Sangre
y acero”, 1955).

Es significativo que este retrato cinematografico de la vida del barrio y del suburbio
trabajador, con acentos mayores o menores en el costumbrismo, se haya realizado
durante todo el periodo del sonoro industrial. Puede interpretarse que la produccién
cinematogréfica se consolidé como dispositivo narrando al proceso de modernizacién
(en el que la constitucién de la comunidad barrial fue pieza clave), por lo que el cine no
podia dejar de realizar esta tarea sin afectarse. Por eso el quiebre industrial de 1955
(Maranghello, 1992) permitié un salto cualitativo en la funcién social del dispositivo,
destinado a partir de los sesenta a producir manifestaciones estéticas vanguardistas
(como las efectuadas por Torre Nilson) o manifestaciones politicas militantes (como las
de Solanas y Getino).

En resumen, el barrio y el suburbio recreados por el cine sonoro industrial
involucraron tanto una buena como una mala perspectiva, y se conectaron con las
imagenes precedentes del arrabal tanguero y periodistico. Al mismo tiempo, tuvieron
voluntad de erigirse como una “vision realista”, al igual que sucedio en la literatura, con
“una perspectiva desde donde mirarlo” y “una opcidon temporal respecto del escenario
construido” (Sarlo, 1988: 180).

La vision realista se basé en la puesta en escena de un proceso histérico precedente:
la gestacion de la ciudad y la de los barrios en particular, y de elementos o datos de la
vida cotidiana (presente o pasada) reconocible por sus publicos consumidores (sus

viviendas, sus practicas, etc.). La opcion temporal fue la de la ciudad en proceso de
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modernizacion (la ciudad campamento, la ciudad del 900) por diversas razones: porque
el suburbio y el barrio fue sede de la puesta en escena de una vida menos modernizada
que la del centro de la ciudad. Y porque al unir el arrabal suburbano con el tango, éste
se unié asimismo con lo rural, al cual el tango evocaba en sus origenes (Cicerchia,
2001).

En el caso del barrio, la opcién temporal se manifestd bajo la luz mortecina, tenue y
amarillenta que caracterizé la imagen del barrio de tango especialmente en la primera
etapa del sonoro industrial, y que segun Liernur y Silvestre (1993) fue el producto de la
iluminacién por gas y no eléctrica (que recordamos que data de 1910). De tal modo, la
temporalidad de la puesta en escena cinematografica del barrio también estuvo sefialada
por la iluminacion, sometida de este modo a codificacion.

Los espacios del cine entonces se dispusieron temporalmente en una linea que sefiala
la direccién de la modernidad urbana al que este cine plante6 como referencia y meta: al
arrabal lo sucedio el suburbio, luego el barrio y finalmente el centro. Y esta distancia, y
el sentido que adquiria la idea de progreso en términos de representacion escenografica
(en correspondencia con la historica), se manifestaron asimismo en la puesta en escena
de la arquitectura.

Las pensiones fueron, en este sentido, lugares de vivienda precarios, en ocasiones
con un fuerte componente juvenil, vinculado ademas al estudio. Las pensiones marcaron
asi el transito, del interior a la ciudad, de lo tradicional a lo moderno, mientras el estudio
sefialaba el paso de la vida joven a la vida adulta, forma de pasaje especialmente ligada
al mundo masculino (de alli el tépico de la estudiantina visible en el cine de la época) y
sefialaba también la forma del ascenso social materializada en el imaginario de “mi hijo
el doctor” (por ejemplo, en “Mama Gloria”, 1941). En la otra punta de la estratificacion
social, las mansiones se ubicaron en barrios elegantes cercanos al centro y acogieron a
los miembros de las clases altas y medias acomodadas que proliferaron en la pantalla a
partir de los afios cuarenta.

Finalmente, el centro fue caracterizado cinematograficamente por medio de edificios
publicos de arquitectura monumental, de importancia politico-institucional (la Plaza de
Mayo aparece por ejemplo en “Sucedido en Buenos Aires”, 1954), edificios
ornamentales (el Obelisco aparece en “Muchachos de la ciudad”, 1937; la Torre de los
Ingleses aparece en “La bestia humana”, 1954), y rascacielos (cuya altura tiende a

subrayarse, como sucede “Muchachos de la ciudad” cuando la cdmara hace una toma
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baja en supino de un edificio, para luego recorrerlo de manera horizontal y finalmente
tomar una panoramica de la ciudad que permite ver el Obelisco).

Al centro también se lo caracterizé con un ir y venir de trafico. Y a la noche un
destello de luces de nedén (como sucede en “Ayudame a vivir’, 1936, con la calle
Corrientes) y cuatro espacios que resultaron centrales en la generacion de las nuevas
fantasias sexuales masculinas desde principios de siglos: los prostibulos, las academias
de baile, los cafés de camareras y los cabarets (Cadicamo, 1969 en Archetti, 1999).

Mdsica de pelicula

La variedad musical de las peliculas del cine sonoro industrial es interesante y
muestra una aspiracion al cosmopolitismo desde los inicios en correspondencia con una
idea general de modernidad. Pueden encontrarse Orquestas de Camara (como la del
Teatro Colon en “La chismosa”, 1934), cantantes y grupos extranjeros de son, salsa,
boleros, music hall, etc. (como Bola de Nieve en “Melodias de América”, 1941,
Orquesta Habana-Casino y los folkloristas chilenos Fanny y Videla, en “Adiés Buenos
Aires”, 1937, etc.) y también jazz (en “Besos perdidos”, 1943, por ejemplo) musica por
excelencia de la modernidad (Sarlo, 1988).

Otra variedad musical del periodo es la instrumental, mezcla de jazz y clésica, que
funciona comentando. Esta musica permitia sefialar el tono y otorgaba el registro a las
escenas: comedia, suspenso, romance, drama. También funcionaba generando climas
(por ejemplo, en “Mercado negro”, 1953). Influencia de Hollywood, esta musica
aparece de manera recurrente en infinidad de producciones.®

También en las peliculas del sonoro industrial se utiliz6 mucho folklore: vidalitas,
canciones criollas y camperas, tonadas y zambas, etc. Parte de este folklore fue
considerado, justamente, el propio tango (tal como se enunciaba en “Ambicion”,

1939),%? por lo que la importancia de este género musical en las peliculas del sonoro

3! De alli la importante cantidad de peliculas en la que participaron sus compositores: Lucio
Demare trabajé en 41 peliculas, Alejandro Gutiérrez del Barrio lo hizo en 73, Mario Maurano
en 57. El trabajo de estos musicos no siempre fue la realizacién de musica instrumental y se
mezclaron en la produccion del sonoro industrial con la de otros como Alberto Ginestera (que
trabajo en 8 peliculas), Astor Piazzolla que lo hizo en 7 y Tito Ribero que hizo la musica de
sesenta de las peliculas, estos dos ultimos con marcado estilo tanguero.

%2 En la pelicula aparece Mercedes Simone presentada como “célebre folclorista argentina”

cantando un tango.
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industrial puede leerse como el producto de esa continuidad que encuentra con otras
manifestaciones de la mdsica nativa, de vertiente telGrica, pero en su version
urbanizada.

Los tangos, los valsecitos y las milongas fueron la marca del proceso de desarrollo de
lo popular urbano, si, como argumenta Monsivais (1984), esa musica fue el lugar de una
trama hecha de sumisiones y resistencias entre una nostalgia campesina y las nuevas
formas del sentimiento ciudadano.

Segun Archetti (1999), la emergencia del tango fue la manifestacion cultural de un
momento de efervescencia moral. El proceso inmigratorio no sélo generd un afluente
incontrolable de poblacion sino un marcado desnivel entre varones y mujeres: entre
1860 y mediados de la década del veinte, del total de inmigrantes un 70% eran varones
y apenas un 30% fueron mujeres.

Fue esta peculiaridad demografica la que requirié “de una definicion acerca de las
identidades sexuales” (Cicerchia, 2003: 183). También por esta razon aparecio la
prostitucion femenina extendida y proliferaron los prostibulos destinados a la recreacion
sexual masculina, mientras se inventaban los cabarets. De este modo, se llegé a una
imagen social de autonomia femenina que se manifestd, desde fines del siglo XIX, bajo
el modo de la prostitucion en sus diversas versiones (la mantenida, la amante, etc.) y
que se narr0 en las letras de tango.

En tanto enunciado por varones, el tango fue segun Archetti (1999), el modo en que
se manifestd la opinion masculina acerca de la liberalizacion de las costumbres
sexuales, sefialando su reaccion ante la nueva situacion social. El tango retraté ademas
la emergencia de una nueva feminidad, constituida afuera de las paredes del hogar, en
funcién de la participacion de las mujeres en el comercio del sexo. De tal modo, el
tango fue el modo en que los varones elaboraron culturalmente las reglas de las
relaciones heterosexuales ante los cambios sociales. Este periodo del tango se extendid
entre 1880 y la década de 1910 aproximadamente.

Hacia 1917, e iniciada por la figura clave de Pascual Contursi, el tango empez6 a
contar historias de personajes con dilemas morales. Se trataba del tango ya adecentado,
producto del acuerdo entre radicales y conservadores, y de sectores medios de la ciudad,
entrada la década del diez. Los dilemas se estructuraron en torno a la figura de la
milonguita, que habia dado el mal paso andando el camino del barrio al centro. Su
contrafigura fue, en este sentido, la imagen santificada de la madre, que respondio,

segun Archetti (1999), a una moralidad convencional en donde pasividad y castidad
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fueron piezas claves. Esta figura de la madre, ademas, convocaba la figura divina y
compartia sus cualidades: santidad, amor puro, entrega total (Ulla, 1967). La asociacion
del amor con el sacrificio fue herencia del catolicismo y sefialamiento de una identidad
melancolica que tifio la produccion tanguera desde los afios veinte (Gil Lozano, 2006).
Sin embargo, las madres y las milonguitas no fueron las Unicas mujeres de los relatos
tangueros. El tango también relat6 la ciudad misma (Matamoro, 1982), estableciéndose

una relacion emocional intima entre el varon relator y la ciudad relatada:

La cancién de Buenos Aires (1932)

Buenos Aires, cuando lejos me vi
so6lo hallaba consuelo

en las notas de un tango dulzon
que lloraba el bandoneon.
Buenos Aires, suspirando por ti
bajo el sol de otro cielo,

cuéanto lloré mi corazén

escuchando tu nostalgica cancion.

El tango le cantd a la ciudad en general y al barrio en particular (Barela y Sabugo,
2004). De este modo, se establecid el dominio masculino sobre la ciudad: la ciudad era
amada, deambulada, conocida, enunciada y, por qué no, poseida, por el varon que la
cantaba.

Para Savigliano (1995), el tango fue a su vez un producto de exportacién argentino
en una economia politica global. A principios del siglo XX, Argentina en tanto pais
periférico habria exportado la pasién del tango especialmente en su baile, y como
elemento exotico, al centro mundial del exotismo, la sensualidad y la moda: Paris,
generando reacciones sociales mas de una década después. Esta trayectoria la haria
también, un poco mas tarde, en Londres y desde alli se extenderia a Nueva York. La

aventura norteamericana del tango se caracterizd, a su vez, por su introduccion en la

3 Aparece en 1933 en “;Tango!” y en 1947 en la pelicula “El tango vuelve a Paris”.
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cinematografia (Roberts, 1979; de alli los largometrajes de Carlos Gardel producidos
por la Paramount).*

La introduccion del tango en el cine argentino se produjo en el periodo silente. En el
1900, Eugenio Py filmé “Tango argentino” para la Casa Lepage (Couselo, 1977) y hasta
1911 el mismo realizador hizo cortometrajes que incluian mdsica de tango, por medio
de la sonorizacion fonogréfica (inventada en 1907).% EI primer largometraje del cine
argentino ‘“Nobleza gaucha” (1915) también incluy6é tango, asi como las primeras
peliculas mudas de Ferreyra (“Una noche de garufa”, 1915; “El tango de la muerte”,
1917). Hacia fines de los veinte y principios de la década siguiente, aparecio asimismo
la industria del tango: editoriales, compafiias de grabacién, coordinacion de
espectaculos, derechos de autor (Brusau y Castro, 1997).

La presencia del tango en la produccion del sonoro industrial permitia reactualizar la
trayectoria precedente del tango y su funcion socio-cultural: enunciar la efervescencia
moral de la ciudad en constitucion producida por el descomunal proceso inmigratorio, la
emergencia de la nueva feminidad ligada al ejercicio de la prostitucion y al
entretenimiento masculino, las nuevas reglas sociales masculinas de las relaciones
heterosexuales ante los cambios sociales, y la forma de regulacion del espacio urbano,
concebido como dominio masculino y por eso mismo feminizado.

A su vez, el tango en las peliculas permitia reactualizar la imagen proyectada y
probadamente exitosa de la Argentina en el exterior. Al mismo tiempo, como argumenta
Archetti (1999), el tango permitid constituir la mitologia moderna de la argentinidad,
uniendo a la ciudad de Buenos Aires con la nacién, por lo que el tango en las peliculas
también evocaba a la Argentina moderna y permitia narrar su origen de manera
mitificada.

Fue especialmente “durante los primeros afios del cine sonoro” que las peliculas
hicieron un uso “excesivo” de piezas, temas y tipologias tangueras del periodo clasico
(Campodonido y Gil Lozano, 2000: 137). En este periodo, las peliculas contuvieron por

o0 menos una melodia completa, que no era parte de la musicalizacion “de fondo” sino
1 lod pleta, q parte de 1 1 “de fondo”

% «Las luces de Buenos Aires”, 1931; “Espérame” 1932; “La casa es seria” y “Melodia de
arrabal”, 1933; “Cuesta abajo” y “El tango en Broadway”, 1934; “El dia que me quieras” y
“Tango Bar”, 1935; “Cazadores de estrellas”, 1936.

% EI sistema consistia en grabar el sonido en un disco, filmar la escena y reproducirlos

sincronizadamente.

70



un momento central de la narracion, o un comentario privilegiado de ella y buena parte
fueron cantados o tocados en la pantalla de modo diegético.

Pero no fue solo entre los temas de los tangos y las peliculas que existieron
afinidades electivas. También esto pasod en la industria. Letristas del tango fueron
también directores de cine (fue el caso de Amadori y Romero). Y a su vez, muchos de
los tangos se compusieron especialmente para las peliculas, algunas de las cuales
llevaron titulos homénimos (como “El alma de bandoneén”, 1934; “Picaflor”, 1935; y
“Loco lindo”, 1936). Aunque éste no fue so6lo el caso de los tangos; esto también se dio
en el caso de otros géneros musicales (cf. “Dancing”, de 1933, con un vals del mismo
nombre; y “Radio Bar”, de 1936, con fox trot de igual titulo).

A su vez, los tangos de las peliculas significaron una reposicién del entorno musical
de la época (los bailes, las radios, las revistas; de ipola, 1985) estableciendo un puente
de continuidad entre las peliculas y la vida cotidiana. Dice Mahieu en relacion al cine y

a la musica:

Esta correlacion entre filme y espectador surgia de un reconocimiento, una
familiaridad entre uno y otro. El cine hablaba su idioma, contenia su musica. Por
eso adquirié prontamente una amplia popularidad no so6lo en el pueblo argentino,

sino entre los heterogéneos publicos latinoamericanos (1966:16).

La declinacion del tango durante el peronismo y la correspondiente relevancia del
folklore (Vila, 1986; de Ipola, 1985) dieron pie a la finalizacion de la Guardia Nueva
del tango y la emergencia de un nuevo periodo, ya en la década de los sesenta,
hegemonizado por la “Nueva Ola”. Dado el modo en que el cine sonoro industrial nacio
unido al tango, no resulta ilégico que la paulatina decadencia del tango haya significado
cierta perdida de autenticidad del cine mismo, y a su vez su paulatina estandarizacion,
que se concretaria en la primera parte de los cincuenta.

La experiencia de la vida cotidiana encontraba al tango en otros espacios y
dispositivos: la radio y desde fines de los afios treinta los bailes de los clubes de barrio,
asistidos por orquestas y cantantes, que aparecian asimismo en las peliculas (por
ejemplo, la orquesta de Francisco Canaro® en “Corrientes... calle de ensuefios”, 1949;
de Osvaldo Pugliese en “Mis cinco hijos”, 1948; de Juan D’Arienzo en “Melodias

portefias”, 1937, y de Anibal Troilo en “Vida nocturna”, 1954, por mencionar algunas).

% a primera de las orquestas tipicas, debutd en los bailes de carnaval de 1917.
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En lo que respecta particularmente a los bailes de los clubes,

A contrapelo de las historias propias de la mitologia tanguera, que transcurren
en las orillas, los puertos, los prostibulos y en los cabarets, lugares todos de
perdicién, lascivia y, en general, fuera de la ley; se desprende de nuestra
investigacion, que los bailes en los clubes, son organizados bajo la vigilancia de
estrictos principios “normalizantes” y, a la vez, “moralizantes” propios de aquella
sociedad disciplinaria, que transformaran al tango de un practica considerada
lujuriosa y disolvente, en un dispositivo de fuerte vinculacion social (Galvez,
2009).

La musica de tango de las peliculas entonces, a la par que reponia un entorno musical
de la época (presente en las radios y en las ejecuciones de las orquestas), permitia
reactualizar experiencias subjetivas y valores sociales de los bailes. Por la misma razén,
valores sociales e historias cinematograficas podrian “hacerse cuerpo”: porque se las

experimentaba bailando.

Hacerse cuerpo

Lo que fue la experiencia de la ciudad moderna para mis entrevistadas pudo ser
narrada a través del relato de la frecuentacion del cinematdgrafo. EI centro de la ciudad
fue para Lola un espacio de consumos simbolicos de lujo, donde se “la hacia toda
completa”. El programa consistia en salir con el marido de noche, vestidos “de
primera”, viajar en taxi hasta el centro, ir al cine o una vez por afo a la revista, cenar en
“lugares importantes” (como La Serranita) y volver al barrio.

La mejor imagen que Lola tiene de si misma esta en esta mujer que dice que fue:
Lola estuvo casada. Lola tuvo una situacion econémica perteneciente a la clase media
trabajadora. “Hacerla completa” fue una experiencia extraordinaria, que la realidad
econdmica impuso, y por esa misma razén se convirtio en importante. Estuvo asociada
ademas con el disfrute y con experimentar un lujo que no era cotidiano.

La salida implicaba una transformacion corporal (vestidos “de primera”) y una
experiencia corporal (viajar en taxi). Pero ademas la salida significaba una vista, un
escopismo, distintos: mirar la ciudad desde el taxi, mirar(la en) una pelicula. Y eso se
corolaba con la cena, en la que la comida se convertia en ritual consagratorio de la

excepcion (“lugares importantes”).
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El paseo completo, con todos sus ingredientes, permitia de este modo varias cosas a
la vez. A la pareja casada, le habilitaba la construccion de la diferencia social, que como
sefiala Bourdieu (1978, 1990) en la modernidad se realiza por medio del consumo (en
Garcia Canclini, 1990). En este caso, permitia la (obtencion de) distincion en la ropa
que se vestia, en la eleccion de la sala a la que se asistia y en el consumo gastronémico
que se realizaba, al mismo tiempo en que permitia la reafirmacion de la cultura del
varon casado: la practica de “tenerla bien” a la mujer, “atendiéndola”.

Los cines del centro eran los de la calle Corrientes o los de Lavalle. Y ellos llegaban
en taxi desde el barrio de Villa del Parque, lugar donde Lola vivi6 “desde siempre”. A
Villa del Parque lo llamaban a principios de siglo “el barrio de las casitas baratas”
(Ojeda Gil, 1998), todas iguales para un barrio obrero, comprables en cuotas y
financiadas por la Municipalidad. Sus calles eran de tierra, y se convertian en barriales
los dias de lluvia, intransitables en el trayecto del tranvia a la casa. Esa casa “estaba
ubicada en una manzana practicamente sin edificacion: era campo, todo eso era campo”
segun Lola.

El recorrido de Lola consistia, entonces, en ir del “campo” a la “ciudad” y en ese
trayecto experimentar la ciudad del centro, cuya arquitectura, practicas y sociabilidad
resultaban modernos. El viaje en taxi permitia ademas la experimentacion de la
velocidad y la vista de la ciudad en movimiento, forma de percepcion de la ciudad
moderna que se percibe de la misma manera que la imagen animada del cinematdgrafo
(Benjamin, 1934). Junto con la imagen-movimiento (Deleuze, 1984) del cinematdgrafo
completaban la variedad de Opticas que involucraba la ciudad misma.

Pero ademas, el trayecto del campo a la ciudad describe el modo en que el espesor
historico se traduce en el espacio: “la conciencia de la ruptura que la modernidad
conlleva se experimenta en la radicalidad de la experiencia metropolitana, en su
intrinseca novedad con respecto al pasado urbano reciente” (Ballent et al, 1993). Los
cambios urbanos producidos en el tiempo, a partir del proceso de modernizacion de
1910, fueron en Lola las formas que adoptd el paisaje desde la ventanilla del taxi. El
trayecto del “campo” a la “ciudad”, tal como es enunciado por ella, fue el modo en que
ella conceptualiz6 la diferencia entre la modernizacion citadina del centro y del barrio.
La arquitectura de las casas bajas de los barrios fue en todo sentido menos moderna que
la arquitectura de los rascacielos del centro.

El paseo con el marido también le permitia a Lola el recorrido de la ciudad nocturna,

que para las mujeres como Lola, en tanto mujeres de su hogar, resultaba excepcional.
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No olvidemos que el centro era el espacio de perdicion moral de las milonguitas, chicas
de barrio como Lola, que venian dando el mal paso desde principios de siglo, de modo
que la ida al centro con el marido le permitia conocer aquel espacio peligroso de la
moralidad sin correr peligro de “caer en desgracia”.

Puede proyectarse aqui una relacion inversa entre género femenino y luminosidad
que se producia en la ciudad y se replicaba en el interior de las salas de cine. Esa fue la
razon por la que el dia de damas constituyd un momento importante de la sociabilidad
femenina en tanto eliminaba el tutelaje de las mujeres jovenes al que se veian obligadas
mientras permanecieran solteras, imponiéndoles la forma de una modernidad tutelada.
Este fue el modo en que la misma Lola frecuento las salas durante el noviazgo con el
que fue su marido y el modo en que actu6é la madre, abonada permanente de los
encuentros, que vigilaba “de costado”, sentada al lado de la propia Lola, permitiéndole
experimentar la progresiva desrigidizacion de las obligaciones que regian a las mujeres
casadas (sin duda, muchos menos férreas que las impuestas a las solteras) sin poner en
peligro su virtud.

Si se invierte la mirada, como si fuera una camara que filma, puede vérsela a Lola
enmarcada por la ventanilla en su carruaje moderno, el taxi, en un cuento de Cenicienta
que la lleva vestida con su mejor ropa al mundo del ensuefio luminoso. Pero eso dura
apenas y cuando vuelve sus zapatos de tacon se hunden en el barro de la cuadra.

El relato de Lola plantea no sélo la division geografica de la ciudad y los significados
culturales asignados sino ademas las diferentes formas de asistir a una actividad
recreativa. ¢Cuantos modos hubo de ir al cine? Uno de ellos ya lo enunciamos y
consistia en el paseo con el marido. Pero hay mas: al cine también se iba con amigas.
Siempre en el barrio, Geli se encontraba con las amigas en la puerta del cine y a la
salida iban a sentarse a la pizzeria, con las revistas “de artistas” en la mano para
hojearlas y comentarlas (Radiolandia es, en este sentido, recurrentemente sefialada).
Pensaban y hablaban, se escuchaban sentadas en la pizzeria del barrio.

Pero las mujeres también iban solas. Heri nacié en una familia muy pobre del interior
de la provincia de Buenos Aires, y a los 12 afios fue entregada por su madre a una
familia sin padre, cuyos hijos habian crecido y su madre envejecido. Heri pasé a
integrar la familia bajo una forma mitad adoptada y mitad conchabada y se convirtio por
eso en la Srita. Requena, en una posicion social que se indica en el modo de contar su

vida cotidiana, en el juego del débrayage y el embrayage:
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Antes las chicas tenian que aprender a cocinar. Teniamos que aprender a
planchar, teniamos que aprender a cocinar, a coser también, por eso me mandaron a

costura.

Heri no contaba con autoridades que la tutelaran, asi que al cine iba sola. Y esto le da
posibilidad de decirme que ella es muy independiente y muy activa. Generalmente
asistia a la primera funcion y cuando la hermana llegd a Buenos Aires también para
trabajar, iba con la hermana. A la salida, caminaban comentando la pelicula. Heri vivia
en San Telmo.

Para Myerhoff (1992), las actuaciones culturales son centrales para ancianos y
marginales porque permiten romper con la invisibilidad, ser mirados por otros y
sancionar al mismo tiempo la propia existencia, en la medida en que la mirada del otro
la consagra. Heri efectivamente se presentd ante mis 0jos como mujer independiente del
vardn (su esposo), y hasta en pugna con éste. Mi mirada gener6 en Heri un sistema de
expectativas acerca de lo que yo esperaba escuchar y provoco sin duda su actuacion.
Pero el grado de libertad femenina que Heri le inscribi6 a esta performance fue de su
propia elaboracion, en base al conocimiento socio-cultural adquirido sobre mi
generacion y sobre la suya. De alli que su actuacion cultural tenga valor de testimonio
historico.

La moral que regia la frecuentacion de la sala coexistia con la experiencia de
migracién que muchas mujeres habian experimentado. Lita nacié en Bahia Blanca y
lleg6 a Buenos Aires a los 30 afios, a vivir en una pension mixta de estudiantes en
Corrientes y Parana. Segln ella, la sociedad de Bahia Blanca era “muy estrecha. No te
admiten porque si (...) es muy distinto el modo de pensar de la gente que habia en
Bahia Blanca y aca. Alla (...) las clases... muy separadas: los ricos, los medianos, los
pobres”. Por eso Buenos Aires resultaba célida, porque le permitia a Lita satisfacer las
aspiraciones sociales de relacionarse con “buenas familias”. En Buenos Aires habia
mezcla de clases (algo que también registran las peliculas).

Para Paca, también, en contraste con el pueblo donde vivia “acé era otra cosa. No era
tan adelantado como ahora, pero era mas adelantado que alla”. De hecho, Buenos Aires
significd para Paca pasar de un pueblo campesino chico en su Espafa natal, un pueblo
cerrado donde sentia el comentario de los otros y donde no queria que hablaran de ella,
a una ciudad que percibi®6 como mas moderna. Acostumbrada a evitar “que me

sefialaran con el dedo” en el pueblo, impedia que el marido la tomara del talle cuando
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estaban en el palier del cine. ElI (nuevo) espacio de la ciudad, experimentado como
espacio de valores y reglas, debia ser aprendido y debia ser ejercitado.

Tanto en Paca como en Lita, el desarraigo inaugur6 una perspectiva que permitio el
registro de que Buenos Aires era una ciudad socialmente mas abierta; una ciudad que
efectivamente estaba mas urbanizada y era mas cosmopolita que sus pueblos de origen.
Por eso mismo, la migracion no sélo supuso la entrada a la ciudad sino asimismo la
entrada en la modernidad social. En ambos casos, la incomodidad o la comodidad en la
que se hallaron en el nuevo medio social fue el producto de la evaluacion que hicieron
de la distancia entre la realidad del pueblo y la de la ciudad, en relacion a diferentes
temas desde la perspectiva de ser mujeres, y a la asignaciéon de valores (bueno/malo,
positivo/negativo) que realizaron, configurandose por decantacion un sistema de
permisiones Yy restricciones femeninas.

La pregunta es qué tamiz ayudo6 a constituir en Lita y en Paca la experiencia de lo
nuevo que implicé la ciudad. Para Koselleck, la experiencia es “un pasado presente”
(1993: 338) que supone incorporacion de acontecimientos y la posibilidad de
recordarlos. Segun Jelin (2002), para Halbwachs (1994), “Las memorias individuales
estdn siempre enmarcadas socialmente. Estos marcos son portadores de la
representacion general de la sociedad, de sus necesidades y valores” (p. 20). De tal
modo que la experiencia subjetiva toma forma a través de la mediatizacion (Jelin, 2002)
que supone el lenguaje y el marco interpretativo compartido culturalmente que sirve
para pensarlo, darle sentido y decirlo (Scott, 1999b).

En el cine se representaron parte de los valores y reglas sociales que las migrantes
tuvieron que aprender, parte de las formas de enunciarlos y parte de las maneras de

vivirlos. Pero ademas:

hay “un realismo fundamental del cine” que éste comparte con la novela moderna
asi como con la nueva filosofia y la nueva psicologia. Este realismo compartido es
un conductismo: los sentimientos como los pensamientos no son ya el motor de un
espiritu desencarnado, sino que se dan en las conductas y no hay conciencia que no
esté ya comprometida en un cuerpo, lanzada en un mundo donde coexiste con las
otras (Marrati, 2004: 59 sobre Merleau-Ponty, 1945).

De alli que pueda evaluarse si el dispositivo cinematografico durante la produccion

del sonoro industrial (1933-1955) se hizo cuerpo en sus consumidoras. {Como lo hizo?:
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a través de la deambulacion, el movimiento, la velocidad y la ropa (Lola), y a través de
los modos en que ensend el “estar con otros” a las mujeres, constituyéndose en espacio
de sociabilidad femenina (Geli). El dispositivo cinematogréfico también se hizo carne: a
través del pensamiento, la charla y la escucha (Geli), a través de la replicacion de las
realidades subjetivas y las representadas (Lita), a través del registro de los valores y
reglas en la practicas que imponia su consumo como hecho social: la frecuentacion de la
sala (Paca), y a través de las formas en que se afirma quién se es (Heri).

Cinematdgrafo (y medios de transporte) convirtieron a la ciudad en el espacio de una

ruptura de escala en la experiencia subjetiva:

La tipologia del espectador vagabundo urbano, eclipsado histéricamente por la
gran ciudad moderna, es transformada, reinventada y reinscrita en la figura del
espectador cinematogréfico. EI flaneur moderno es el espectador cinematogréfico.
El flaneur perfecto es el espectador cinematografico apasionado (Bruno, ANO:
171).

El lazo perceptivo entre flanerie y cine se refiere al “montaje” de imagenes, a la
yuxtaposicion espacio-temporal, al obscurecimiento del modo de produccion, a la
“telarana de ensuefio” y al impacto fisonomista —la lectura de signos corporales que
hace el espectador. Con su modo de recepcion el cine engloba tanto al paradigma

perceptivo como a la dimension publica de la flanerie (ibid, p. 170).

El modo en que la ruptura de escala fue internalizada y reconocida (la dialéctica real
modernidad/modo en que las personas la aprehendieron y experimentaron) fue el
producto de la disposicién del dispositivo para generar un efecto de realidad, basado en
la produccion fotografica de una imagen y en la constitucion de un sonido también
realista, aunque estetizado en el uso de efectos sonoros y masica (Monteverde, Selva y
Solé, 2001) y consecuencia, segun Monsivais, de “la contigiiidad social y cultural de las
industrias y los espectadores” (2000b: 64). A su vez, el contrapunto imagen sonido
generaba un modo de percepcion que resultaba propio de la forma moderna de percibir
el mundo, basada en el movimiento (Ochoa, 2006).

De alli que

El “viraje de la experiencia” de que el cine, en sus grandes momentos, es capaz,

consiste por cierto en el hecho de deshacer lo que nuestros hébitos, nuestras
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necesidades y nuestra pereza han hecho, para dar a ver lo que el ojo humano no
estd hecho para ver. Pero lo que el cine da a ver son las percepciones, los afectos,
las relaciones de pensamiento que el cine supo crear (Marrati, 2004: 47-48 sobre
Deleuze, 1986).

En definitiva, puede decirse que el consumo cinematogréfico modernizo,
urbanizando, a sus espectadoras. Cuando estas mujeres provenian de mundos sociales
diferentes a la ciudad, ese consumo se volvio central a los modos en que se fueron
adaptando a la vida nueva. No sélo pasaba con el cine. Todos los consumos colocaron a
los sujetos que los efectuaron en la realidad de la ciudad moderna (vestimenta, comida,
musica, cine, etc.). De alli la importancia de los consumos en la constitucion de
identidades en el periodo.

Y como los consumos también eran nuevos, necesitaron ser simbolizados. Es por eso
que la tecnologia se volvio asimismo tépico de los dispositivos de representacion, entre
los cuales se encontraba el propio cine. En particular, la tecnologia cinematografica fue
asi: parte de aquello material que ofrecié la modernidad, elemento simbolizado y

dispositivo modelador de la subjetividad.

Lo que vieron esos 0jos

Hay tres datos que son concurrentes y estan correlacionados: la modernizacion fue
un proceso histdérico que incluyé la urbanizacion de la Argentina con epicentro en
Buenos Aires, dando lugar a la ciudad moderna que empezé a gestarse hacia 1910.

Parte de ese proceso de modernizacion incluyo una dimensién subjetiva que adquirié
su forma entre la experiencia de las masas y la relacion con los medios masivos. Con
respecto al cine en particular, éste puso en escena sistematicamente el proceso de
gestacion de la urbanizacion, recreando valores sociales asignados a la topografia
urbana.

El consumo de la produccién cinematografica permitia conocer ese sistema de
valores que ordenaba imaginariamente la ciudad, es decir la jerarquia simbdlica
topografica. En tanto consumido por mujeres, esa cinematografia les permitio aprender,

y por eso mismo ejercitar, el sistema de valores que regia su estadia en la ciudad

78



moderna. Las otras formas de deambulacion de las mujeres fueron las compras y el
trabajo. El cine fue una actividad de tiempo libre.*’

Esos tres elementos constituyen un nudo complejo que permite vislumbrar el modo
en que el cine sonoro industrial formé parte de un proceso histérico mas amplio, fue el
modo de elaboracion simbdlica de un sistema de valores de una sociedad en
transformacion y constituyd el dispositivo de subjetivacion de una cierta poblacion.

El cine aporto a la elaboracion subjetiva de la topografia urbana, narrando la génesis
de esa topografia para unos publicos que la experimentaron como un espacio de valores
a los que aprendieron yendo al propio cine. Se juntaban una nueva urbe y una nueva
forma de socialidad y sensibilidad, el cine. Su consumo no sélo implico practicas
diferenciadas de frecuentacion del espacio (salas del centro/salas de barrios) de diversa
jerarquizacion sino asimismo una apariencia corporal especifica y unas précticas de
sociabilidad acordes.

Tanto el cine como la deambulacién por el espacio urbano movilizaron el ojo. En
uno y en otro caso, lo que vieron esos ojos fueron mujeres. Esta movilizacion del ojo
significé un compromiso del cuerpo de aspecto novedoso que obligo a simbolizarlo.

La forma en que se simbolizo lo nuevo en el cine fue la del cuerpo en la ciudad, lo
que implicd entonces un repertorio combinado de formas de vestir y andar, modos de
hablar, de si y a los demaés, pautas de interaccion social, gustos en diversas areas, y

formas de pensar. Un repertorio ofertado por la industria cultural:

Una sociedad en rapido cambio inevitablemente engendra confusién con
respecto a los modos apropiados de conducta, los gustos y la vestimenta. Una
persona socialmente moévil no dispone de ninguna guia para adquirir nuevo
conocimiento sobre como vivir “mejor” que antes, y asi el cine, la television y la
propaganda se convierten en sus guias. A este respecto, la propaganda comienza a
desempefiar un papel mas sutil en la transformacion de los habitos que estimulando

meramente los deseos. La propaganda de las revistas para mujeres, los periddicos

% A su vez, Bruno (1995) sefiala la semejanza entre mirar una pantalla y una vidriera. Me
gustaria sumar aqui esas zonas grises de salida al espacio publico por parte de las mujeres que
significaron barrer la vereda y hacer las compras, aungue en este punto no hay que olvidar que
si bien la frecuentacion de los barrios form¢ parte de las actividades de las mujeres, no llegaron
“a elaborar una identidad colectiva o a reconocer un espacio de accion colectiva comun” (Jelin,

1998: 41).
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dedicados a la casa y el hogar, y diarios sofisticados como el New Yorker
ensefiaban a la gente como vestirse, decorar un hogar, comprar los vinos
adecuados, en sintesis, los estilos de vida apropiados a los nuevos estatus. Aunque
al principio los cambios afectaron principalmente a las maneras, los vestidos, los
gustos y los hébitos de alimentacion, tarde o temprano comenzaron a influir en
asuntos mas importantes: la estructura de la autoridad en la familia, el rol de los
nifios y los adultos jovenes como consumidores independientes en la sociedad, las
normas éticas y los diferentes significados del logro en la sociedad (Bell, 1994: 75-
76).

La distancia que media entre la descripcion que hace Bell de una sociedad opulenta y
el modo en que esas indicaciones no necesariamente fueron cumplidas en una sociedad
pobre (en buena medida, producto de la capacidad real del salario), es asimismo la
distancia que hay entre el cine de Hollywood y el cine argentino del mismo periodo..
Pero el proceso cultural que describe es el mismo, porque ambas cinematografias fueron
un punto de cesura entre lo real (urbano moderno) y el modo en que las mujeres la
aprehendieron y la experimentaron. Esto sefiala la doble cualidad objetiva/subjetiva del
cine.

El cine continGa de este modo el proceso habilitado por la prensa y el teléfono, y en

general la tecnologia, desde fines del siglo XIX:

Mientras que en todas partes estas invenciones capturaban la imaginacion de

artistas y escritores, también en la esfera de las mujeres dieron lugar a una

% Monsivais (2000b) aborda de manera general la influencia de Hollywood sobre el cine
latinoamericano. Vale anotar aqui que el autor sefiala que Hollywood define en buena medida el
concepto de entretenimiento alli donde tiene influencia (lo que se realiza de manera extensa),
por lo que permite un salto cultural importante. En Argentina, el consumo de peliculas de la
industria estadounidense incluye: una forma de distincién social en ocasiones relacionada con el
precio de las entradas (recordemos el precio de $4 para ver “Lo que el viento se llevd” frente al
promedio de $2 de la exhibicién general), una diversificacion del gusto (vinculada a géneros
para varones, como los westerns, y para nifios, como los seriales y los dibujos
cinematograficos), y unas destrezas lectoras que el subtitulado demanda, especialmente
vinculadas con la rapidez que permita al mismo tiempo leer el didlogo y mirar la escena. Las
conexiones entre Hollywood y el cine sonoro industrial de la argentina son abordadas por
Curubeto (1993).
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reconstruccion del espacio doméstico y proporcionaron una manera de explorar la
vida privada de las mujeres, reduciendo su aislamiento mediante la introduccion de
experiencias decididamente publicas. La prensa periodica femenina discutio
avidamente este beneficio de la modernidad y describid los usos de la tecnologia
para poner al dia a las mujeres en areas de discusion publica e intercambio
doméstico (Masiello, 1992: 127).

Sin embargo, lo que distinguié al cine fue que esta promovio la deambulacién por la
ciudad. Al mismo tiempo que el cine proyectd, replicando, la experiencia de lo urbano
en la ciudad, fue llevado en camiones a los pueblos que no contaban con un cine propio.
Por lo que puede atribuirsele a este cine el haber llevado la experiencia perceptiva, el
imaginario y la sociabilidad urbana al interior del pais, especialmente a esas zonas en
las que la experiencia de la urbanizacion todavia no existia.

Segun Romero, en el periodo de entreguerras, la cultura de los sectores populares que

se gesto en los barrios

Fue una cultura letrada, y por ello diferente de la que pudo elaborar la masa de
inmigrantes analfabetos [de periodo anterior]: en su elaboracién comenzd a ser
decisivo el peso de la palabra escrita, aungque ya en competencia con otros medios,
como la radio y el cine (1995: 47-48).

El hecho de que esa cultura barrial-letrada fuera asimismo narrada por el cine, hizo
del cine también una maquina cultural de integracion social, productora de experiencias
varias que coadyuvaron al imaginario barrial. Entre sus funciones destaca, sin dudas, la
de vehiculizar un mensaje moral, semejante al que presentaron cierta parte de las
colecciones editoriales del periodo de entreguerras (Romero, 1995).

En la misma linea, para Romero (1995) esta empresa cultural conformada por libros
baratos apuntd a “los sectores populares en vias de ascenso e integracién (o mas
exactamente, el sector mas integrado y respetable de los sectores populares)” (p. 64). El
cine justamente apunté al resto de la poblacion de sectores medios bajos y populares
(como lo hicieron antes el cine silente y desde los afios veinte la radio), continuo la tarea
cuando ya la empresa cultural letrada habia desaparecido e impuso a partir de los afos

cuarenta un retrato de la (gestacion) de la pequefioburguesia (Posadas, 1973).
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Capitulo I1. La tecnologia

La tecnologizacion de lo cotidiano

En Buenos Aires, la modernizacién incluyd una dimension tecnologica visible en tres
areas: los medios de transporte, los medios de comunicacion y los electrodomeésticos.
En lo que respecta a los medios de transporte, las modificaciones se sucedieron
aproximadamente desde 1857, cuando se iniciaron las obras de tendido de vias y los
servicios ferroviarios (Cucoresse, 1969). El primero de todos fue el Ferrocarril del
Oeste, que unia Plaza Lavalle y Floresta. Hacia 1870, seiscientos kilémetros de vias
vinculaban Cérdoba y Rosario con los servicios del Central Argentino (Cicerchia,
2001).

La construccion del ferrocarril implico la toma de empréstitos por parte del Estado
argentino, disfrazada de inversiones de capital britanico, que el pais tuvo que servir por
medio de una deuda externa (Scalabrini Ortiz, 1964). Estas inversiones se vieron
alentadas por el otorgamiento de grandes extensiones de tierra al costado de las vias a
las empresas explotadoras (Romero, 2005; Wright, 1986).

El ferrocarril era clave porque permitia unir el interior con la ciudad de Buenos
Aires, tanto para pasajeros como para transporte de mercaderia de exportacion
vinculada a la explotacion agroganadera. Fue también clave en este sentido el tendido
de la red nacional de caminos, escasa al iniciarse la década de las treinta y concluida en
un 60% quince afios después. Esta accion caminera del estado, a la par de ocupar una
importante cantidad de mano de obra, contribuy6 a un imaginario sobre la modernidad
desde las acciones estatales (Ballent, 2005).

En 1871 comenzaron a circular los tranvias a caballo. Pero fue en el 1900 cuando el
cambio en los transportes se sucedid6 de manera radical, ya que se produjo la
electrificacion y la rebaja de las tarifas.*® Los tranvias permitieron tejer la trama urbana,
especialmente a través de la puesta en contacto del centro con los barrios y los
suburbios (Scobie, 1977).

Esto implico no s6lo un aumento de la velocidad de traslacion por la ciudad sino un

aumento de la cantidad de sus usuarios, entre los que cada vez mas se integraron las

% En 1905, por ejemplo, la compafifa Anglo-Argentina tenia una tarifa de 10 centavos.
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clases medias y populares, que “desplegaron el impulso de la privacidad sobre el
espacio publico” (Cicerchia, 2001: 104) y comenzaron a alojar sus viviendas en los
suburbios de la ciudad “compensando el costo [del tranvia] con los alquileres mas bajos
que se pagaban en los barrios” (ibid., p. 109). Su retiro se inicié hacia mediados de los
cincuenta y se concret6 a principios de la década siguiente (Goldar, 1980), de modo que
el tranvia acompafio todo el proceso de conversion de Buenos Aires en ciudad moderna.

El transporte se completd en 1913, con la inauguracion de la linea A, primer
subterraneo de Ameérica Latina, que unidé Plaza de Mayo-Plaza Miserere, para luego
extenderse a las estaciones Rio de Janeiro y, finalmente, a Primera Junta. Este
subterraneo fue el inaugural en Ameérica Latina. El resto de las lineas fueron
apareciendo en los treinta afios siguientes: Correo Central-Chacarita, Retiro-
Constitucién, Plaza de Mayo-Palermo. Asi, la circulacién de poblacion por la ciudad se
intensifico.

También circulaban taxis, que resultaban caros para la mayoria de los bolsillos.
Recién a principios de los cincuenta aparecieron los Mercedes-Benz negros con techo
amarillo, bautizados “cucarachas” (Goldar: 1980: 84). En 1928 comenzaron los auto-
colectivos desde Primera Junta y hasta Lacarra y Rivadavia. En 1931 iniciaron su
recorrido los Doplex, chasis de camiones carrozados, con capacidad para veinte
personas (diez paradas y diez sentadas). Y en esa misma década, los colectivos dejaron
de unir unicamente el centro con los barrios y pasaron a unir los barrios entre si.
También circulaban trolebuses.

Paulatinamente fue aumentando la cantidad de automdviles en circulacién, que
todavia en los cincuenta era escasa. No existia la industria automotriz nacional, de modo
que el parque automotor se componia de vehiculos importados. En 1946 el volumen de
importacion desde Estados Unidos ascendié a 82.700 unidades mientras que hacia
finales de la década habia bajado a 13.000. La coyuntura econdmica, que implicaba la
carencia de divisas, hacia que el gobierno peronista dificultara el proceso importador
(Goldar, 1980).%

Asimismo la poblacion se movilizaba en motos, motonetas (siendo la Siambretta la
de mayor difusién), triciclos y bicicletas, éstas Gltimas en numero elevado desde la

década del cuarenta. También podian verse todavia en los afios cincuenta vehiculos de

0 En 1952 se instal6 en Cordoba la fabrica IKA, Industrias Kaiser Argentina, cuya produccion

automotriz empez0 a circular hacia mediados de la década (Goldar, 1980).
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traccion a sangre como chatas para transporte de mercaderias, mateos para paseo y
carros de venta callejera, como los de panaderos, lecheros, verduleros y cuenteniks.*

Con respecto a los medios de comunicacion, las redacciones de los diarios fueron
lugares de emergencia de la modernizacion, que implicaron también tecnologia y
velocidad en los cables y en la produccion de la noticia (Sarlo, 1988). Al mismo tiempo,
algunos de ellos implementaron tablones de anuncios, avisos sonoros y radios para
mantener informados a sus lectores (por ejemplo, Critica instala en 1925 una radio en el
Teatro Coliseo; Sarlo, 1997), por lo que la tecnologia no sélo estaba incorporada en la
instancia de produccion sino también en la de recepcion de la informacion.

Pero fue la radio el primer medio de comunicacion que, en tanto tecnologia, oper6
como signo de modernidad en la ciudad de Buenos Aires (Goldman, 1998). En términos
imaginarios contribuyd a la constitucion de la imagen de nacién moderna de la
Argentina, ya que se realiz6 aqui la primera radiotrasmision comercial del mundo y fue
Marcelo T. de Alvear el primer jefe de estado en pronunciar un discurso radiofonico.
Esto estuvo contemplado incluso por sus creadores y fue manifestado por Enrique
Telémaco Susini (1970). Pero la radio también introdujo la modernizacion en términos
materiales ya que, al incluir adelantos técnicos para su implementacion, tecnologizé los
comercios de electrodomésticos, contribuyendo a consolidar asimismo la imaginacion
técnica (Sarlo, 1997).

En relacion a las artes escénicas (circo, género gauchesco, sainete), éstas ya
incluyeron signos de modernidad a partir de “la vocacién por lo masivo” (Cicerchia,
2001: 82), especialmente en las principales ciudades del pais (Rosario, Cérdoba, La
Plata y Buenos Aires). De hecho, hacia mediados de la década del veinte habia en
Buenos Aires mas de sesenta salas a las que iban siete millones de espectadores por afio.
El gran competidor del teatro fue, justamente, el cinematdgrafo, que introdujo
tecnologia en la representacion actoral. Hacia los afios veinte, el cine mudo nacional se
habia consolidado, luego del revés sufrido a partir de la llegada del cine norteamericano
en la década precedente (Cicerchia, 2001). Fue en esa misma década cuando se

inauguro el “continuado” (cine-teatro La Princesa, en Suipacha casi Corrientes), otro de

*! Cuentenik es una palabra espafiolizada del yiddish que deriva de la conjuncién entre cuenta y
aplaudidor (nik o Klapper). El cuentenik, de hecho, era un vendedor puerta a puerta, que
comercializaba las mercancias en cuotas, cuyos pagos se anotaban en una tarjeta o libreta. El
origen de la palabra indica el origen judio de estos comerciantes. El cliente que no pagaba a

tiempo fue llamado tshvok, es decir: “clavo”.
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los elementos que modificarian la vida cotidiana de las personas a partir de la
implementacion tecnoldgica. Sin embargo, la introduccion del sonoro fue la gran
estrella en términos de modificaciones tecnoldgicas. Esa introduccion significd no solo
discusiones en torno al proceso de sonorizacion (registradas en la prensa grafica desde
mediados de la década del veinte,* -Sarlo, 1997) sino asimismo la modificacién de la
funcién que esa tecnologia desempefio en términos sociales.

Los electrodomésticos empezaron a incorporarse lentamente a la vida social a partir
de la disponibilidad que permitié la electricidad. Se los conceptualiz6 al principio como
supletorios de las actividades fisicas que conllevaba el trabajo doméstico, pero sin
reemplazarlas. Se integraron primero a la vida de instituciones relativas al comercio, a
la salud, etc. en donde ademas se constituyeron en signos de distincién. Fue recién en la
década de 1920 cuando la introduccion de los electrodomésticos en el universo
hogarefio produjo una modificacion de su estética: el espacio doméstico entonces se
modernizo en disefio y concepcion, especialmente de la mano de ventiladores, estufas,
artefactos eléctricos, o teléfonos, imposibles de ser guardados en el cuarto de servicios,
como si sucedia con planchas o aspiradoras (Liernur y Silvestre, 1993).

A medida que avanzO la década, ademas, adquiri6 importancia la cocina
especialmente entre los sectores medios, lo que significé que los electrodomésticos
inicialmente sacados de la mirada de las visitas fueran expuestos. Esto contribuy6
asimismo a constituir la imagen de la mujer moderna y se hizo notorio en las
publicidades, en las que a partir de los afios veinte las figuras promocionales fueron
amas de casa de las clases medias reemplazando las iniciales, constituidas por personal
de servicio. A su vez, la publicidad sefial6 el cambio radical que supuso la introduccién
de los electrodomesticos en “el tiempo libre de mujeres de capas medias” (Sarlo, 1988:
22). También la publicidad contribuy6 a la modificacion de la vida cotidiana de la
poblacién en general en tanto promovid la “incorporacion de nuevas tecnologias (...)
fondgrafos, artefactos eléctricos, mobiliario de cocina y bafios, aparatos de iluminacion”
(Sarlo, 1988: 22), tal como aparecieron en la revista Martin Fierro desde la década del

veinte.

*2 Fue Lee de Forest quien invent6 la impresion de la banda sonora sobre la misma pelicula que
contenia las imagenes, y fue su método el que finalmente se adoptd para el cine sonoro

industrial. La Corporacion Argentino-Americana de Films introdujo esa técnica en la Argentina.
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En los afios cincuenta se introdujeron los hornos a gas marca Longvie, que
reemplazaron a las de carbon y electricidad de décadas anteriores. La vajilla abandond
los materiales nobles como las porcelanas y las platas (tesoros de las mujeres de clases
populares), también las ceramicas, los barros y los vidrios y fueron reemplazados por
los plasticos de colores. Asimismo se impusieron las heladeras eléctricas que
terminarian de reemplazar a las que funcionaban a hielo.

Pero los electrodomésticos no s6lo modernizaron la vida de las mujeres (Masiello,
1992). De manera general, introdujeron modificaciones en la vida cotidiana de todos los
consumidores. Asi, por ejemplo, los afios cincuenta se caracterizaron por el imperativo
de los combinados con cupula de cristal, cuyos modelos mé&s modernos permitian

escuchar la radio ademas de los discos (Goldar, 1980).

Los aparatos de television cuyo primer aviso anunciandolos es de General
Electric, concebidos como “contribucion a la etapa de progreso” y las radios con
“filtro electronico”, revelan el desvelo del gabinete, que en los receptores puede ser
de bakelita 0 “elegante” enchapado en macoré y con terminacion en “lustre piano”

(Goldar, 1980: 78).

De este modo, medios de transporte, medios de comunicacién y electrodomésticos
constituyeron las bases tecnoldgicas de la modernizacién de la vida cotidiana y
habilitaron lo que Sarlo (1997) denomind la imaginacion técnica, cuya funcion se

desempefid

como instrumento de modernizacién econémica y protagonista de cambios
urbanos, pero también como ndGcleo que irradia configuraciones ideales de
imagenes y desencadena procesos que tienen gue ver tanto con construcciones
imaginarias como con la adquisicidn de saberes probados. Es mas: podria pensarse
que la difusion de esos saberes nuevos tiene como una de sus condiciones la
presencia fuerte de un elemento fantasioso que nombra el futuro y lo hipotetiza no

solo desde la ciencia sino desde los mitos de la ciencia (p. 11).

Desde la segunda mitad del siglo XIX y hasta la segunda década del siglo XX, las
instalaciones eléctricas se caracterizaron a nivel internacional por una notoria ausencia
de elementos y formas de conexién normalizadas. Recién en 1903 se cre6 el Comité

Internacional de Normalizacion, del que la Argentina crearia una sede local hacia 1918.
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De alli que la confiabilidad del sistema eléctrico implementado en cada caso no se
asentara sobre la empresa sino sobre la figura del inventor. Por eso los productos
llevaron los nombres de Edison, Marconi, Siemens, los discursos publicitarios y
periodisticos ponderaron la figura del ingeniero (Liernur y Silvestri, 1993) y el inventor
fue concebido necesariamente como varon.

En Argentina, la figura del inventor prometia en la literatura de Roberto Arlt, en los
afios veinte, un destino de triunfo: “el triunfo del inventor proporciona, de un solo
golpe, fama, mujeres y dinero” (Sarlo, 1988:57, en relacion con Los siete locos y Los
lanzallamas). Lo mismo sucedia en las notas de prensa y en las revistas técnicas de la

época, que posibilitaron

un disfrute bovaristico de la informacién técnica que remite a un mundo
desconocido pero apetecible, cuyas reglas se desconocen pero cuyo valor esta en
alza, cuyo discurso no se comprende aunque la forma y la figura de ese discurso

sean poderosamente capaces de producir ensuefio (Sarlo, 1997: 71).

La imagen del inventor fue ponderada por la industria cinematografica
norteamericana, en virtud de ser Estados Unidos una de las cunas de la técnica, y en el
cine argentino puede leerse como resultado de la filiacion que éste guard6 con aquel
pero ademas como recuperacion del imaginario local. EI imaginario social desarrollado
en torno al inventor constituydé asimismo un modo peculiar del self-made-man,
estereotipicamente representado por Edison y representante de la ideologia
americanista, en oposicion al espiritualismo de la elite dirigente nacional (Sarlo, 1997).

La difusién de un imaginario técnico permitié consolidar una cultura del pobre como
cultura moderna. Este imaginario, materializable o no en términos facticos, que se
alimentd de la posibilidad del tallercito propio, de las aspiraciones al armado de
elementos tecnoldgicos (entre los que la radio tuvo un papel destacado), o de la
perspectiva del invento, constituyd la contracara encarnada del proceso de
constitucion/modificacion urbana que impusieron las nuevas tecnologias, y significo los
modos de tramitacion simbolica por parte de una cultura sometida a modificaciones.

Pero la encarnadura también se verificO en la emergencia de una sensibilidad
moderna. Medios de transporte y medios de comunicacion implicaron una radical
transformacion de la sensorium y un ensanchamiento del mundo que afectd la

subjetividad de sus usuarios y consumidores. Cine y tren, en particular, “afectaban
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profundamente la percepcion al condensar tiempo y espacio y al introducir una vision
panoramica” (Bruno, 1995: 172). Esto significd una puesta en relacién en el registro
subjetivo entre el movimiento, la experiencia de lo urbano y el régimen escopico. Como
fue senalado, todos “comparten una dimension fantasmatica y pueden ser definidos
como formas de consumo éptico por una colectividad moévil” (Bruno, 1995: 168-169).
De alli que también el vocabulario lo registrara, incorporando palabras vinculadas a lo
visual (Rivera, 1994).*

Asimismo la modernizacion de la vida cotidiana se produjo por medio de las formas
que adquirié la comercializacion, tanto de los electrodomeésticos como de otros
productos (cosmética, ropa, zapatos, libros, musica, etc.). Desde 1880 se habian
instalado grandes tiendas en la ciudad de origen nacional (Gath & Chaves, por ejemplo,
data de 1883). En 1914, Harrods inaugur6 su sede (como sucursal de la casa
londinense) y luego adquirié la casa Gath & Chaves. La clave de las tiendas era “La
seduccion, el coloquialismo y la atencion al cliente” (Cicerchia, 2001: 120). Y hacia
1947 ascendian a un total de 172 en todo el pais, empleando méas de 17 mil personas
(Lobato, 2007).

Las tiendas permitian conocer lo que estaba de moda, dado que la sociedad portefia
no contaba con vanguardistas que la dictasen.** Como parte de ese dictado de la moda,
las tiendas publicaban revistas propias con las novedades europeas. Asimismo, se
importaban publicaciones especializadas de Francia, Inglaterra y Espafia y algunos
diarios de circulacion nacional también incluian un espacio dedicado a la moda de la

ropa (La Nacion era uno de ellos).

Productos para mujeres, consumos para mujeres

Segun Bell, en la segunda década del siglo XX en Occidente, la energia eléctrica, la
concomitante emergencia de la produccion industrial en linea de montaje, que permitio
el automovil, y una revolucion en el transporte y las comunicaciones, “pusieron las
bases para una sociedad nacional y el comienzo de una cultura comun” (Bell, 1994: 73).

Esa cultura comun fue construida en base a nuevas reglas y valores, la formacion de

un mercado de masas y la modificacion radical de la vida cotidiana. Esa cultura estuvo

4 . ~ 17 . r e S r
® Rivera sefialo que la Revista Fray Mocho llamo “Instantédneas™ a sus cronicas, por esta razon.

* Papel que luego desempefiarian personas publicas como Victoria Ocampo (Goldar, 1980).
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tecnologizada a partir de la incidencia de los dispositivos visuales entre los medios de
comunicacion, siendo la visualidad uno de sus elementos claves.

Asi, el consumo masivo consentia la movilizacion real o imaginaria de la poblacion,
la evasion de los universos socialmente cerrados y reducidos y la adquisicion de nuevas
pautas de interaccion social. En lo que respecta al dispositivo que nos compete, las

personas

Imitaban a las estrellas de cine, repetian bromas y gestos de las peliculas,
aprendian las sutilezas de la conducta entre los sexos, y de este modo desarrollaban

una apariencia de identificacion” (Bell, 1994: 74).

Sefala Mata,

que es licito pensar la nocién de publico en términos de experiencia cultural y, por
consiguiente, de una experiencia historica, es decir, que se ubica temporalmente y
procede por acumulacién o sedimentacion, configurando una suerte de tradicion en
la que se articulan espacios y modalidades de consumo, artefactos, géneros,

contratos comunicativos, expectativas y maneras de satisfacerlas (2000: 87).

Esto le permite afirmar que el pablico es, entonces, una categoria que da cuenta de
una particular socialidad de los sujetos empiricos, que se produce en el cruce entre el rol
genérico provisto por los medios y las competencias y normas “adquiridas en otros
ambitos de la vida social” (2000: 87). Ese publico se habria formado a partir de las
transformaciones sociales, particularmente del modo de producciéon (Hall, 1984). En
esta linea es que

el consumo es el mecanismo clave de los procesos de masificacién, entendida no
s6lo como recepcion simultanea y colectiva de productos sino como imposicion de
una matriz generalizada de comportamiento y pensamiento que aliena a los

individuos y garantiza la reproduccion capitalista (Mata, 2000: 92).

Si se mide el publico de cine en la Ciudad de Buenos Aires con respecto al resto de
los espectaculos, su nimero es significativamente elevado. En el afio 1945, por ejemplo,
al cine asistieron 37.652.800 personas, en comparacién con las 4.214.300 que lo

hicieron al teatro y las 2.318.700 del futbol. De alli en méas, aumentara el nimero de
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publico: 41.728.300 para el afio 1947, 53.871.200 para 1949, 55.122.300 para 1951 y
61.380.200 para 1953.*° En esos mismo afios, ni el teatro, ni el hipédromo, ni el fatbol
ni el box presentaron un crecimiento sostenido, ni tampoco se arriman al numero de
consumidores que tenia el cine (siendo la mayor asistencia la del teatro, 4.573.700 en el
afio 1951) (Boletin diario secreto, Ministerio del Interior n® 287, en acha, 2004). De tal
modo, la cinematografia puede ser vislumbrada con un peso significativo en torno a la
puesta en circulacion de representaciones sociales.

Por otro lado, esta labor encuentra su gran competidora en la industria grafica. Hacia
1930, el sistema escolar habia alfabetizado a una gran cantidad de poblacion. Sin
embargo, la incidencia del analfabetismo fue mayor entre mujeres que entre varones: de
un promedio de 53,3% de analfabetos sobre la poblacién total del pais en 1895, un
48,3% correspondia a varones y un 59% a mujeres (Torrado, 2003). En 1914, los
porcentajes eran de 32,1% y 40,7. Esto supuso mas de un millon seiscientas mil mujeres
alfabetizadas sobre un total de 2.877.733 mayores de seis afios (Censo Oficial, citado en
Rivera, 1998). En 1947, la tasa bajo a 13,6%, siendo de 12,1% para varones y de 15,2%
para mujeres (Torrado, 2003, sobre datos tomados de la poblacion mayor de 14 afios).

La distribucion dentro del conjunto de poblacién analfabeta aumentaba en funcion de
la edad: habia mayor cantidad de analfabetos entre la poblacién mayor, descendiendo
entre la méas joven. A su vez, sobre el total de la poblacion, la mayor tasa de analfabetos
se ubico histéricamente entre los extranjeros, siendo mayor en mujeres que en varones.
En 1930, sobre un total de 6,64 % de analfabetos, apenas el 2,39 correspondia a
poblacion nativa, siendo el resto inmigrantes (Sarlo, 1988). Por su parte, el mayor
porcentaje de analfabetas extranjeras permanecieron de este modo, ya que “poca duda
cabe de que los extranjeros arribados al pais habiendo cumplido al menos 15 afios,

dificilmente pudieron alfabetizarse después de su llegada” (Torrado, 2003: 194). Por

** Sin dudas, estos nimeros Illaman la atencion, aunque deben ser matizados: recordemos el
grado de frecuencia de la practica de ver cine, por un lado, y por otro que estas cifras no
distinguen entre los espectadores del cine nacional y los del cine extranjero. De todos modos,
cabe recordar lo sefialado: el publico mayoritario frecuentd la produccién nacional, no sélo por
la dificultad intrinseca agregada de ver el extranjero sino porque la exhibicion ofrecia una
cartelera de ofertas variadas para su consumo. Por otro lado, la existencia del noticiero, de suma
importancia durante del peronismo, sefiala que la frecuentacion de las salas resultaba lo

suficientemente elevada como para que las noticias no quedaran definitivamente afiejas.
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ejemplo, en 1936, entre la poblacion de 20 a 24 afios, habia 1,5% de analfabetas nativas
y 4,6% de extranjeras (Torrado, 2003, sobre fuente CBA).

Sefiala Torrado (2003) que la poblacion nativa tuvo una alfabetizacion creciente a
partir de la ley 1420 de educacion obligatoria (1884), que se registro especialmente en
la ciudad de Buenos Aires, para la que se cuentan con datos, siendo que si bien esto
marca una tendencia para todo el pais, “no representan por cierto los niveles alcanzados
en las regiones del interior” (p. 196). De hecho, la tasa de analfabetos en las zonas
rurales era, a mediados de los cuarenta, todavia alta en comparacion con las zonas
urbanas.

Los datos expuestos refuerzan la idea del privilegio del consumo radiofénico y
cinematogréfico porque si bien la industria grafica y editorial jugd un importante papel
en la incorporacion de la poblacién al proceso modernizador (tal como fue estudiado
por Sarlo, 1998, 1988, 1985, Gutiérrez y Romero, 1995), lo cierto es que la divisoria se
planted histéricamente entre los soportes escritos y los soportes auditivos o
audiovisuales, que al no exigir competencias escolares facilitaban los procesos de
masificacion entre las clases populares. Recordemos en este sentido la afirmacion de
Brunner (1988) con respecto a que la modernidad latinoamericana fue agrafa (y
electrénica).*®

La lectura fue siempre oral entre las clases populares (Martin Barbero, 1987), pero
esa oralidad se garantizaba en base a la reunion de la pequefia comunidad, que

justamente el proceso de modernizacién vino a desarticular.*’ Esta fue la cualidad

*® Lo que califica negativamente:

Brunner conecta, en ese sentido, realidades diversas a través de los hilos que
evidencian la compleja condicion de la cultura y la sociedad en América Latina.
Para eso, aborda la tardia modernizacién del continente con relacion al caracter que
adquiere éste proceso en un espacio mayor: Occidente. José Joaquin Brunner
devela el tardio y desordenado proyecto modernizador americano respecto del
estructurado y progresivo desarrollo que éste experimenta en Europa y Estados
Unidos, lo que, en gran medida, puede explicar el verdadero pastiche cultural que
constituye Latinoamérica (Candia, 2006: s/p).
*" Seflala Lobato (1995) en este sentido que la mayoria de las obreras de las carne era
analfabeta, de modo que “s6lo podian acceder a las cuestiones privilegiadas por esa prensa

mediatizada por el filtro de la lectura de sus hijas, hermanas, amigas o compafieras escolarizadas
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peculiar de los dispositivos como la radio y el cine para facilitar el proceso de
masificacion a escala. De alli también la continuidad de las formas de lectura expresiva
propias de las culturas populares, que en los cines de barrio se traslucid “con sus
aplausos y silbidos, sus sollozos y sus carcajadas” (Martin Barbero, 1987: 115).

En uno y en otro caso, ademas, esos dispositivos se constituyeron en una vocacion
por las mujeres que se corresponde con su menor tasa de alfabetizacion, especialmente
entre las inmigrantes europeas. Y entre los pablicos lectores de las clases populares,
incluso, el predominio del cine nacional se debi6 a la dificultad de lectura que imponian
los subtitulados (Monsivais, 2000b).

La vocacion por las mujeres se registra al nivel de la produccion, tanto en la radio
como en el cine. En lo que respecta a la radio, los pioneros del radioteatro fueron
justamente argentinos, debido a su temprana organizacion como empresa comercial,
acompariada por un aumento rapido del parque de receptores y a su popularizacién. Por
la predominancia de la oralidad, que lo conectaba con otras expresiones culturales
populares, como el circo criollo y la payada, la radio constituyd su programacién con
musica popular, recitadores, transmisiones de partidos de fatbol y peleas de box, y a
partir de 1931, con radioteatros. Por esta misma dimensién popular, los radioteatros no
contaron con escritores reconocidos en el espacio de la cultura letrada (Martin Barbero,
1987).

El radioteatro tuvo éxito popular en la medida en que supuso una forma de narrar
basada en la dramatizacion (ligada al teatro popular del circo criollo), con una
constancia del universo moral de lo narrado (ligada a los héroes populares), junto con
un remedo de la forma popular de lectura, una lectura auditiva (ligada a las formas de
lectura que habia propuesto el folletin) (Martin Barbero, 1983, 1987). Y puso en escena
los problemas que se impusieron desde fines del siglo XIX a partir del proceso de
modernizacion de la Argentina (Rivera, 1985).

Pero los radioteatros no sélo tuvieron éxito por su difusion comercial o por el

‘contenido’ de sus mensajes, de fuerte impronta nacionalista, con insistencia en las

o por la radio cuando ésta se desarrolld” (p. 18). Yo agregaria aqui a la produccion
cinematografica. A su vez, la autora indica los diversos grados de alfabetizacion de las obreras,
en la medida en que entre las obreras textiles la alfabetizacién era mayor, lo que contribuye a
sefialar que este proceso que estamos planteando no se produjo de modo homogéneo, sino que
por el contrario implico grados diversos de realizacion y no puede pensarse como un fendmeno

monolitico.
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identidades populares y en las creencias del mismo origen. Tampoco exclusivamente
por las cualidades formales de sus textos: estructura de género, con el puntapié inicial
del radioteatro gauchesco de Gonzéalez Pulido, que conectaba con el folletin gauchesco
de Eduardo Gutiérrez y el teatro popular del circo criollo de los hermanos Podesta
(Terrero, 1981).

Tuvieron éxito también por las formas de su recepcion: tanto por la presencia de
publico en la emision en vivo, como por el correo de lectores que permitia el contacto
con los productores y que las condiciones de recepcion se integraran como condiciones
de produccion en el medio (Rivera, 1985). Asimismo, las giras por el interior del pais
que realizaron las compafiias radioteatrales, y en las que se presentaban sintesis de los
radioteatros permitieron llevar ese entretenimiento a zonas en principio excluidas de la
posibilidad de disfrutarlo (Migré en Mazziotti, 1993).

A su vez, en la constitucion de sus publicos se produjo un compromiso temprano
entre esa produccion radiofonica y las mujeres, residentes diurnas del espacio doméstico
(Mata, 1991), espacio privilegiado de consumo dadas las caracteristicas técnicas y
mobiliarias de sus aparatos receptores.

Sefiala Ortiz en este sentido que

La radionovela, en América Latina, es una invencion que conjuga influencias
diversas: una forma folletinesca de contar una historia, la emergencia de la radio, el
interés de las firmas patrocinantes (Colgate-Palmolive, Gessy-Lever). Desde el
inicio, se dirige a una audiencia especifica: las amas de casa. De ahi el interés de
las 'casas de jabon' en reproducirlas,” y difundirlas, en escala continental. El
melodrama radiofdnico es una estrategia de explotacion, comercial y dramatdrgica,
del gusto femenino (Ortiz, 1996: 123).

Este compromiso entonces se consolido bajo la forma de la realizacion de productos,
disponibles para su consumo. Y si la adaptacion de obras de la literatura universal venia
produciéndose desde mediados de los treinta, la adaptacion de novelas rosas se impuso
a inicios de los cuarenta (Terrero, 1981). El primer radioteatro romantico aparecié en

*® Migré sefiala Mar del Plata, Rosario, Cérdoba, Mendoza, Parana, Bahia Blanca, Tandil, Azul,
Olavaria como las principales ciudades que se visitaban con las compafiias.
* Especifica Sarlo (2003) que a las publicidades de productos de belleza femenina se agregan, a

fines de los afios veinte, jabones oleosos y cold-cream.
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1940, “Rapsodia” (Martin Barbero, 1987), pero segun Ulanovsky (1995) los
radioteatros destinados a mujeres podian clasificarse en tres categorias: de amor, de
madres y de mujeres y proponian una forma de ascenso social a través del matrimonio
por medio del desarrollo de conflictos sentimentales entre miembros de las clases
sociales ubicadas en los extremos opuestos de la estratificacion social (Cosse, 2007).>°
Lo interesante de este subgénero de radioteatros para mujeres fue que éstas participaron
en su produccién (Martin Barbero, 1987). Lo que no puede decirse del cine.*

Cuando el cine (se) representa tecnologia
El periodismo escrito “tuvo un papel importante en la definicion de la cultura media
y popular” (Sarlo, 1997: 13) en general, y de la imaginacion técnica en particular. Pero

%2 Mientras el

los diversos soportes funcionaron en este punto por acumulacion.
periodismo gréfico tematizaba (Alsina, 1993) la técnica y la tecnologia,®® modificando
el conjunto informativo para dar cabida a la modernidad de la cual ésta formaba parte y
a la que ayudaba a constituir, el cine promovia lo que con Garfinkel (en Wolf, 1988) se
puede denominar un mundo dado por descontado. De alli que la representacion de los
tres tipos de tecnologias se incluyera como elemento material de la puesta en escena de
las ficciones. Asi, autos (“El linyera”, 1933), colectivos (“Un bebé de contrabando”,
1940), automoviles (“Camino del infierno”, 1945), fonografos (“Pobre mi madre
querida”, 1947), planchas (“Esposa ultimo modelo”, 1950), tranvias (“La nifa de
fuego”, 1952), subterraneo (“Concierto para una lagrima”, 1955) y un largo etc.,
permitieron recrear la vida urbana moderna y por eso mismo los ejemplos abarcan todo
el periodo de la produccidn del sonoro industrial (1933-1955) aqui estudiado.

Los medios de transporte constituyeron en el cine marcaciones realistas de

ubicaciones escenogréaficas de la puesta en escena de la modernidad, contribuyendo a la

%0 Lo mismo que hizo la produccién del sonoro industrial, como veremos en el capitulo 1V.

> Como veremos en el capitulo 1V.

*2 Acumulacion que se nutrié asimismo de un sistema de reenvios entre los diversos soportes.
En lo que respecta al periodismo grafico sobre cine pueden sefalarse tanto las revistas de cine
(Kriger, 2003) como la critica de cine que se encuentra en diarios y revistas y que tienen su
puntapié inicial en los textos de Horacio Quiroga en Caras y Caretas hacia 1919 (Rivera, 1998).
>3 Seguin Alsina, el periodismo puede realizar tres operaciones de diversa importancia con la
informacion: la seleccion, la jerarquizacion y la tematizacion. De esta Gltima nace justamente el

periodismo especializado: por ejemplo, las revistas técnicas a las cuales se refiere Sarlo (1997).
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construccion del verosimil y permitieron asimismo sefialar la velocidad como uno de
sus elementos constitutivos. La pelicula “El grito sagrado” (1953) inicia la trama con
una voz over que ubica la historia en 1868, y un dialogo entre dos personajes que sefiala
al tranvia a caballos como una nueva forma de transporte inaugurada recientemente, lo
que merece la réplica: “Qué tiempos los modernos” y constituye una humarada.

La puesta en escena de los medios de transporte hallaron una correspondencia con
los espacios geograficos a los que contribuian a representar: el centro con un tréfico
intenso (como en “Muchachos de la ciudad”, 1937) que incluye todo el abanico de
transportes urbanos (mostrados o referidos, como sucede en “Concierto para una
lagrima”, 1955, con el subterraneo), los barrios con el tranvia o el colectivo y un trafico
marcadamente menor (con nifios jugando en la calle como indice de la baja frecuencia
de la circulacion) y un suburbano marcado por el ferrocarril, al igual que el interior.

Del ferrocarril se mostr6 la Estacion de Retiro (como en “Hermanos”, 1939, o “Un
novio para Laura”, 1955) y su puesta en escena permiti0 representar la tension
campo/ciudad al funcionar como separador o elemento que permitia la continuidad en el
montaje entre uno y otro espacio.

El ferrocarril también habilitd la puesta en escena de las comunidades ferroviarias y
por eso mismo sirvid como elemento explicativo de la conformacion del tejido social
(sub)urbano dentro de la produccion cinematografica, tal como lo hicieron los barrios.
Esto sucede por ejemplo con la linea Central del Norte en “La bestia humana” (1954) o
“Sangre y acero” (1955). En tanto éste fue el primero de los servicios ferroviarios de
larga distancia a nivel nacional, la puesta en escena de su funcionamiento implicaba una
alusion metonimica a las comunidades ferroviarias de todo el pais y al inicio del
proceso de modernizacién misma, del cual el ferrocarril fue pieza clave.>* Por la misma
razon, el jefe de estacion fue un tipo social reconocible y pudo ser protagonista de una
produccion cinematografica como “Kilometro 1117 (1938).

El barco y el avion permitieron sefialar el trafico internacional. Especialmente el
segundo conllevaba asimismo la posibilidad de conocer otras modernidades que dieran
la medida exacta de la propia de Argentina. Asi, en “Rigoberto” (1945), por ejemplo, el

amigo del protagonista comenta, recién llegado de Estados Unidos recibido de

> De todos modos, no es la Gnica linea de ferrocarril que aparece. En “El tercer huésped”

(1946), es protagonista el servicio trasandino, que incluso se presenta como locacion.
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ingeniero: “Después de tanto tiempo afuera estoy asombrado del progreso de mi patria.
Una nueva Argentina pujante”.

Al igual que con el ferrocarril, las im&genes de aviones permitieron continuidades del
montaje cuando la narracion requeria cambios en la ubicacion geografica de sus
personajes (como sucede con “Buenos Aires, mi tierra querida”, 1951, en la que se da
cuenta del viaje entre Paris y Buenos Aires del cantor que es su protagonista con el
despegue de un avion).

Una mencion especial merece “Mercado negro” (1953), ya que alli aparecen tanto
avionetas privadas como helicopteros, como parte de las tecnologias disponibles por
parte del Estado para combatir el delito (el mentado mercado del contrabando que por
alusion pero no por explicitacion resultaba perseguido por la accion del estado
peronista).>

Con respecto a los medios de comunicacién y los productos de la industria cultural,
los diarios se utilizaron en la produccion del sonoro industrial como indicadores
informativos al interior de las ficciones, replicando al mismo tiempo que sefialando su

funcién informativa corriente. En este marco, una secuencia recurrente fue un fundido

> Kriger (1989) sefialé que la cinematografia de ficcion durante el peronismo no fue de
propaganda. A diferencia de la produccion documental y de noticieros cinematogréaficos del
mismo periodo, y a pesar de que la produccion filmica era por primera vez integrada a una
politica comunicacional general “controlada por organismos estatales” (p. 138), el cine de
ficcién entre 1946 y 1955 no se constituyd como cine propagandistico del gobierno aunque si
puede sefialarse su funcién publicitaria con respecto a las acciones del estado peronista, a través

del binomio temporal antes/ahora.

Con respecto al cine distribuido comercialmente, el mensaje politico no fue
explicito. Si bien podemos encontrar alusiones a la problematica social o al
funcionamiento de las instituciones del Estado, no hallaremos planteos politicos ni
programaticos, asi como tampoco alusiones a personalidades de gobierno (1989:
141).

Por otro lado, la lectura de Kriger con respecto a este cine de ficcion peronista es que relata la
trayectoria que explica la modernizacién social de sus protagonistas y que esa modernizacion
aparece en pantalla destinada a unos publicos que han pasado, o que estan pasando, por el
mismo proceso. Sin embargo, como vemos, esa modernizacion es el tema general de toda la

produccion del sonoro industrial.
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encadenado de las tapas de diarios, anunciando un suceso (“Medio milléon por una
mujer”, de 1939, o “Un bebé de contrabando”, de 1940, para mencionar algunas). El
diario fue concebido por este cine como hacedor por excelencia de la informacion, y
para mayor verosimilitud en ocasiones los diarios filmados fueron los de venta corriente
(La Nacion, EI Mundo). Del diario también se mostrd su distribucién (camiones de
reparto de La Prensa aparecen “Mercado negro”, 1953); su venta callejera, el pregén
del canillita (“Mujeres que trabajan”, 1938), muchas veces encarnado por nifios (“Mi
amor eres ta”, 1941 o0 “Gente bien”, 1939), y su consumo en medios de transporte
publico, en plazas o bares (“Edicion extra”, 1949).

El canillita fue otro de los tipos sociales reconocibles. Conectaba la industria cultural
con la ciudad, en la medida en que histéricamente el crecimiento de la prensa y el
ensanchamiento de su publico lector convoco su venta callejera, realizada justamente
por esta figura, a la que tempranamente se la identific6 como emblematica, de alli que
ya 1902 Florencio Sanchez le escribiera un sainete de titulo homénimo (Cicerchia,
2001).

Pero fue las caricaturas y las historietas las mas originales en términos de
representacion filmica, ya que debido a su inmovilidad fueron utilizadas variadas veces,
pero para realizar la presentacion de los titulos de las peliculas (por ejemplo, los de “La
estancia del gaucho Cruz”, 1938), en ocasiones en simultdneo con el periodo de su
mayor esplendor editorial (entre los afios treinta y cuarenta; Rivera, 1998). El otro modo
de su aparicion fue bajo la forma de transposicion (Steimberg, 1998) de historietas
(“Piantadino” y “Avivato”, 1949; “Don Fulgencio” y “Juan Mondiola” 1950; y
“Pochola, Pichuca y yo”, 1951), y tal como antes y después sucedio con la literatura, de
la que justamente se adaptaron novelas pertenecientes a la narrativa universal junto con

otras de escritores locales como Lynch, Mansilla, o Lugones, etc. (Rivera, 1998).%

*® |a adaptacién de obras literarias es profusa en la produccion cinematografica del sonoro
industrial y mereceria un estudio aparte (en parte realizada por Romano, 1991 y Rivera, 1998).
Simplemente quisiera hacer algunas observaciones: los historiadores generales del cine
(Maranghello, 1992; Mahieu, 1966) sefialan al respecto que la adaptacion de obras literarias por
parte de la cinematografia corresponde al proceso de estandarizacion de la produccion que se
realiza lentamente desde la segunda mitad de la década de los cuarenta. Estas adaptaciones
contienen diversos elementos propios de la cultura argentina, que por eso mismo constituyen las
marcas de la transposicion. Un ejemplo notable es “La bestia humana” (1954) novela original de

Emile Zola escenificada en su representacion cinematografica en una comunidad ferroviaria de
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La representacion cinematografica de la radio formé parte de los elementos
escenogréaficos y habilité la transmision de informacion a distancia. En “Murié el
Sargento Laprida” (1937), el encendido de la radio inicia una secuencia que parte de un
primer plano del aparato receptor y continta con la antena, lo que permite llegar a la
imagen del estudio donde se muestra que se trata de Radio EI Mundo que transmite en
vivo la ejecucion de la orquesta de Julio de Caro. Luego el recorrido se invierte: se
muestra la parte técnica de la radio, la antena y se vuelve a la casa del Sargento Laprida.

Sin embargo, con un reiterado predominio de su funcion narrativa, la puesta en
escena de la radio incorpord el radioteatro como elemento clave, y basé su atractivo en
la oralidad que permitia reponer. Pero la representacion cinematogréfica no sélo sefialo
la funcién narrativa del dispositivo sino que asimismo indicé el perfil social de sus
consumidores privilegiados: clase media trabajadora en reunion familiar en torno del
aparato en la sala del hogar (o su remedo, como la sala de las pensiones), lo que también
constituy6 un dato realista (Mata, 1994); y mujeres de clases populares, generalmente
trabajadoras domésticas.

En “Mama Gloria” (1941), Olinda Bozan encarna a la duefia de una pension de
estudiantes, en la que la mujer que la asiste en la limpieza es la consumidora del
radioteatro al que ella sigue por medio de los cuentos de la otra (en remedo del cotorreo
al que el radioteatro mismo habilitaba). El radioteatro que escuchan lleva ademas el
nombre ridiculo de “El paisano muzzarella o el escapulario del gaucho embrujado” en
referencia parddica a los radioteatros gauchescos, primera de las formas que tomaria el
radioteatro en la radio argentina (Gallo, 2001).

De la radio se marc6 también su capacidad de conformar comunitas. En “Muchachos

de la ciudad” (1937), el protagonista encarnado por Floren Delbene enciende una radio

la linea Central del Norte, con las significaciones que esto permite en términos de la historia de
las comunidades ferroviarias suburbanas, tal como fue anotado mas arriba. Me parece valioso
ademas el sefialamiento que hace Monsivais (2000b): si en un primer momento el cine sonoro
industrial (tanto argentino, como mexicano) adapta a la literatura, en un segundo momento el
fenémeno de influencia es inverso: la literatura captura recursos cinematograficos: el close-up,
el zoom, etc. Por ultimo, desde un punto de vista de género femenino, la serie de peliculas a
analizar dentro de las adaptaciones literarias deberia estar construida en torno a la adaptacion de
novelas relevantes para la cultura femenina (tales como “Nacha Regules”, 1950 o “Stella”,

1943).
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que permite, por medio del reprise,>’ un montaje en donde se suceden diversos modelos
de radio. La continuidad musical sefiala el modo en que la radio une a todos sus oyentes
haciéndolos participar de una comunidad imaginada (Anderson, 2000).® De esa
comunidad, de hecho, participan este muchacho de la ciudad actuado por Delbene y la
mujer de la que esta enamorado, una milonguita a quien termina rescatando del mal
paso.

Asimismo, la radio fue la ocasion de historias contadas en torno al dispositivo. Esto
sucede con “Idolos de la radio” (1934). Segtn Gallo,

la realizacion constituy6 un aporte a la cinematografia argentina porque, en virtud
de la temética abordada, pudo desentrafiarse en la pantalla ese quehacer que se
presentaba como tan enigmatico (2001: 267).

Esto mismo habria ocasionado, segun Di Nubila (1960), la asistencia al cine de los
radioescuchas de los barrios y del interior. En este sentido, cabe anotar que la
representacion del dispositivo radial efectuada tempranamente por el cine (recordemos
que la pelicula es de 1934) habria permitido traspasar publicos de uno a otro. Por otro
lado, también lo habria permitido la realizacion de peliculas con estrellas de la radio
(como “Melodias portenas”, 1937, o la serie filmada por los Cinco Grandes del Buen
Humor: Jorge Luz, Juan Carlos Camboén, Guillermo Rico, Zelmar Glefiol y Rafael
Carret),* la transposicion de personajes (Candida y Catita de Nini Marshall presentados

> El reprise consiste en tomar ciertos elementos, visuales o sonoros, e insertarlos en otros
contextos escenograficos para dar continuidad a la historia (Bettetini et al, 1997).

% Anderson trabaja con la idea de un capitalismo de imprenta en tanto pieza clave de
conformacion de la comunidad nacional. Entiendo que sus afirmaciones refieren por elevacion
al proceso de urbanizacion del cual la constitucion de la nacion moderna es deudora. En este
proceso, la radio habria cumplido funciones alli donde la prensa lo pudo hacer escasamente (por
ejemplo, por analfabetismo, pero también por el alcance mismo de la circulacién de los
impresos).

% Se trata de diez peliculas entre 1948 y 1954: “Cuidado con las simulaciones”, 1948, “Cinco
grandes y una chica” 1949; “Cinco locos en la pista”, 1950; “Fantasmas asustados” y “Locuras,
tiros y mambo”, 1951; “La patrulla chiflada” y “Vigilantes y ladrones”, 1952; “Desalmados en
pena” y “Trompada 457, 1953; y “Veraneo en Mar del Plata”, 1954.
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semanalmente por Radio El Mundo en 1940) y la transposicion de historias (“Fuego
sagrado”, 1950).%°

Por su parte, el cine se ocupd de representarse elaborando historias en donde el
sistema de produccién se constituyé como trasfondo de la narracion. Asi, Lumiton, por
ejemplo, inicio “Una noche cualquiera” (1951) con el trayecto en tren que llevaba desde
el centro de la ciudad a las afueras, donde estaba ubicado el estudio (Munro -Mirabelli,
1997), al que se lo muestra por medio de un plano general de la entrada que permite leer
el cartel que la presidia. A partir de alli, la pelicula mostrara las vicisitudes de un actor
otrora exitoso (Pepe Arias) y los engafios a los que recurre para volver a montar un
espectaculo.

“Piantadino” (1949), producida por Emelco, inicia con escenas en un estudio de
grabacién de cuyo nombre se leen las letras Eme-co.®’ La secuencia inicia con la
discusion entre productores acerca de las caracteristicas del producto que pretenden

realizar:

Productor- Nosotros lo que queremos destacar es el caracter portefio de film.
Productora- Que tenga sabor a cosa nuestra, con ramificaciones de metropolis,

con resabios de calles y costumbres.

Las estrellas también fueron topicos de la narracion. “Melodias de América” (1941),
por ejemplo, narra la historia de un cantante mexicano, consagrado como astro, que en
viaje por Brasil conoce una muchacha argentina de barrio de la que termina enamorado.
La intertextualidad, presente tanto en la coincidencia del nombre real con el de ficcion,
como en la personalidad que encarna al personaje, al igual que en su origen nacional,
sefiala justamente la trama compleja que unia el sistema de produccion cinematogréafico

con las representaciones que produjo sobre si mismo.®?

% El cine también tuvo influencia sobre la radio bajo la forma de periodismo especializado
(Gallo, 2001). Y a partir de mediados de la década del treinta, transmitié en vivo las premieres
de las peliculas desde los halls de entrada de los cines, en donde ubicaba micréfonos para la
transmision (Espafia, 2000). Lo que sefiala otro de los modos en que las tecnologias se fueron
articulando para configurar una tecnologizacion de la vida.

%1 Lo que aqui se representa con un guién es en la imagen un érbol.

%2 Se trata del reconocido cantante mexicano José Mojica, estrella en Estados Unidos,

participante de las producciones cinematograficas de Hollywood, luego mudado a México y a la
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Figuras como las de Libertad Lamarque también participaron de esta logica, con una
autorreferencia parodica, como en “Ayudame a vivir” (1936), en la que la protagonista
(Libertad Lamarque) canta una cancion y dice de la estrella: “bah, yo canto mejor que
ella”, para luego cantar el tango “Tu carifio”.

El espacio de la proyeccion, la sala, fue poco mostrada por este cine, aunque hay
excepciones como el de “La amada inmévil” (1945), pelicula en la que se representa
una primitiva funcion de cine. Mayor presencia tuvieron sus consumidores. En este
punto, el cine realiz6 designaciones: se mostré a si mismo como un consumo de
homosexuales (“Los tres berretines”, 1933, tal como lo sefiala Alabarces, 2002b). Y
también de mujeres: en la ya mencionada “Piantadino” (1949), la productora que
interviene en la ideacion de la pelicula que protagonizard Pepe Iglesias “El zorro” (a la

vez actor y personaje), afirma que:

- Conozco el alma femenina. Y sé lo que interesa a la mujer. Una pelicula es un

éxito cuando la mujer se la recomienda al marido.

(..)

- Las mujeres queremos siempre que los protagonistas se casen, que se casen.

Lo mismo sucede en “Hermanos” (1939) donde las mujeres son las que concurren al
cinematdgrafo. Al mismo tiempo, estas mujeres consumidoras de cine fueron
representadas por la propia produccion cinematografica como preferentemente de clases
populares. Asi, el personaje de mucama de la pelicula “Camino del infierno” (1945)
tiene como coartada el haber ido al cine (sola) la noche en que Laura (Mecha Ortiz) se
suicida. Y en “Arrabalera” (1950), cuya accion se situa en 1930, el siguiente dialogo
marca las actividades de tiempo libre que permite la condicion de obrera, el grado de
novedad del cine sonoro en la década del treinta y el modo en que su consumo permitia
una forma de distincion social entre pares, a la que contribuye la ida al centro de la

ciudad:®®

Obrera —Estoy segura que nunca han visto una pelicula sonora.

produccion cinematografica mexicana, y que incursioné en el cine argentino con esta pelicula,
poco antes de abandonar su carrera y convertirse en sacerdote.
%3 Esta pelicula “Arrabalera” también presenta escenas de consumo radioteatral y en conjunto

con las referencias al cine sefialan el ambiente de clases populares.
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Personaje de Tita Merello —Che, no te dés corte, si vos tampoco la viste.
Obrera —Pero la voy a ver. EI domingo me voy a un cinematdgrafo del centro a

Ver.

Sin embargo, quizés la mejor codificacion de los consumos de las clases altas y las
populares sea la realizada por Romero en “Isabelita” (1940), en donde su encuentro
funciona como contrapunto para la caracterizacion de sus consumos:

clases altas/clases populares

teatro/cine

boite/bailes populares

té/pizza de parado

auto/tranvia

sombrereria/arreglo personal frente al espejo

aburrimiento/diversion

También sobre la television el cine contribuyd a constituir un imaginario, ain antes
de que existiera el dispositivo. Por ejemplo: ya en 1941, en la mencionada “Mama
Gloria”, se indica la television como medio de comunicacién que permite la vision
distal, recuperando un imaginario tecnoldgico acerca de la trasmision de imagenes a
distancia presente desde la década de 1920 en el periodismo grafico.

En la pension que regentea la mujer que da nombre a la pelicula vive un grupo de
estudiantes que no son exactamente dedicados. Muchos de ellos del interior del pais, en
la ciudad encuentran distracciones y pasiones que los llevan por caminos menos
legitimos que el estudio universitario.* Uno, estudiante de farmacia, suefia con armar su
propia orquesta pero no la tiene, a pesar de lo cual engafa al duefio de un teatro con el
que firma un contrato para tocar. Hablando por teléfono con ¢él, el joven le dira: “si
hubiera television, usted veria que en este momento estamos por iniciar un ensayo”,
mientras el ruido de fondo intenta representar acusticamente la escena que en realidad
no sucede y se ve a los amigos de la pensién tocando diversos elementos, a la manera de

instrumentos, para hacerlo.

% La pelicula constituye un muestreo de tipos sociales de estudiantes universitarios migrantes,
entre los que destaca un joven judio, actuado por Adolfo Spray (judio él mismo), cuya
peculiaridad es que realiza negocio con todo lo que puede. La caracterizacion bordea el

antisemitismo.
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Tempranamente, también aparecio el consumo televisivo y el aparato receptor.
Recordemos que la television argentina inicié sus actividades el 17 de octubre de 1951
(Varela, 2006). En “Mi mujer esta loca”, filmada en el mismo afio aunque estrenada en
marzo de 1952, la mujer de referencia es una madre y esposa abnegada y un tanto
obsesiva que lleva la casa de manera mas que planificada. Hasta que sufre un accidente.
Desde ese momento, ella pasara a ser Lili del Vals, una actriz de varieté escandalosa,
que habia desaparecido misteriosamente de la escena.

Su regreso marca presentaciones en publico, lios amorosos, presentaciones musicales
de la estrella perdida. Y hasta una presentacion televisiva cuya puesta en escena se
inicia tomando el aparato receptor para luego, mediante re-encuadre, eliminar el marco
e internarse en el platé donde Lili canta.®® De lo més privado de lo privado, lo
doméstico, a lo pablico redoblado por los medios de comunicacion hay un solo paso. Y
cualquiera parece poder darlo.

Este aspecto completa la gama de representaciones acerca de los tres ultimos
dispositivos: la radio, el cine y la television constituyen también la ocasion de una
transformacion subjetiva que supone una trayectoria a la vez personal y social. Ser
estrella, cantor, cantante (y en menor medida actriz) se vuelven topico recurrente de las
representaciones sefialando asimismo una forma posible de ascenso social para las
clases populares, lo que explica la profusa cantidad de titulos cuyos géneros
cinematogréaficos pueden enunciarse como musicales (a menudo en combinacion con
otros, como las comedias).

La aspiracion a cantor estd presente en el debut de la produccion del sonoro
industrial en la mencionada “Los tres berretines” (1933). El personaje de Luis Sandrini,
que aspira a compositor sin saber musica, termina cantando el tango de su autoria que
tarareara a un musico profesional para su escritura musical. Junto con “jTango!” (1933)
la otra pelicula debut del sonoro industrial, y protagonizada por reconocidas estrellas
musicales del periodo (entre las que figura Libertad Lamarque), completan el repertorio

de posibilidades que parece ofrecer esta nueva industria.

% El uso del concepto de tele-vision en tanto vision distal aparece recurrentemente en los
cincuenta, como sucede en “La nifia de fuego”, de Lolita Torres (1952) en la que el personaje de
Ricardo Passano dice: “No quiero verla ni en television”, dando a entender que no la quiere ver

“ni de lejos”.
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Pero los pretendientes a cantores (principalmente de tango) se suceden a la largo de
las producciones: “El cantor del pueblo” (1947), “Mis cinco hijos” (1948), “Buenos
Aires, mi tierra querida” (1951). E incluyen el viaje a Paris, escenario de la
consagracion internacional del tango desde principios de siglo, tal como ya sefialamos
con Savigliano (1995): “Galeria de esperanzas” (1934), “La vida es un tango” (1938),
“Adids, pampa mia” (1946), “El tango vuelve a Paris”, “La Cumparsita” (1947), “El
tango en Paris” (1955).

Las aspirantes a cantantes, personificadas por Lolita Torres, aparecen por lo menos
en cuatro producciones: “Ritmo, sal y pimienta” (1950), “La nina de fuego” (1952), “La
edad del amor” (1953) y “Un novio para Laura” (1955). También se suceden los
aspirantes a “estrellas” (de la radio, el cine, el escenario o la television): “Ronda de
estrellas” (1938), “El fabricante de estrellas™ (1943) y a actrices (como en la “La noche
de Venus”, 1954), incluyendo el relato tanto de la trayectoria exitosa como de su
fracaso. Cabe sefialar, asimismo, que esta posibilidad se hace presente en otros
dispositivos, por ejemplo por medio de concursos, tanto en la radio (Gallo, 2001) como
en los periddicos (Saitta, 1998, lo indica en Critica en 1921).

La ficcion realista del cine sonoro industrial se produjo bajo formas genéricas, de tal
modo que esto habilité accionar los mecanismos de conformacion del imaginario social
(Simbes Borelli, 1991), incorporando ademas deseos bajo formas colectivas en lo que
respecta al ascenso social, pieza clave de una sociedad en formacion.

El cine sonoro industrial reeditd parcialmente la imaginacion técnica vinculada al
ascenso social. En la pelicula “Rigoberto” (1945), protagonizada por Pepe Arias, su
personaje parodia la imagen del inventor y lo que el triunfo del invento supone, ya que
sus aspiraciones sélo son imaginarias y redundan en un fracaso que un amigo
contribuye a paliar, tanto econémica como emocionalmente.

La parodia sefiala la distancia temporal con respecto al imaginario social imperante
desde el principio del siglo. Pero, aln en esa clave, la realizacion técnica se enuncia
como dominio masculino. La presencia del amigo ingeniero recibido en Estados Unidos
provee la medida de la real modernizacion tecnoldgica.

Punto culminante del imaginario técnico fue justamente la posibilidad de transformar
un automovil corriente en auto de carrera (Archetti, 2001), lo que dio lugar en la misma
década del treinta al turismo carretera como “peculiar deporte de origen nacional”
(Sarlo, 1997: 74). La pelicula “Valentina” (1950) registra este hecho, al contar bajo

forma melodramatica la relacién entre un mecéanico y una millonaria con quien éste
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choca, las aspiraciones de él a patentar en Estados Unidos (nuevamente) un motor de su
invencion y el triunfo consecuente que supone casarse con la millonaria en contra de los
deseos del padre, quien pretendia que lo hiciera con un antiguo novio.®®

La puesta a punto de un imaginario técnico implicaba la reedicion de viejas formas
del ascenso social vinculadas a la técnica. El cine conectaba técnica con visualidad y
artistica. Si la forma del ascenso social meramente técnico se caracterizaba por ser
masculino, el cine se erigia como un espacio mas democratico en la medida en que alli
podian proliferar cantores de tangos, futbolistas (Alabarces, 2002b), y especialmente
estrellas y cancionistas. Y si la figura del inventor revelaba el papel productivo de los
varones, las figuras de la actriz, la cantante y la estrella, en cambio, sefialaban una
continuidad con la funcion consumidora (o sea, reproductiva pero no productiva) de las
mujeres.

Esto se combina con el hecho mismo de que el cine, a diferencia de la radio, no
permitia la experimentacion casera: “con el cine se entabla, aun en los contextos mas
definidamente técnicos, una relacion de consumo altamente mitologizante” (Sarlo,
1997: 125), dificilmente alterable en la medida en que los requerimientos técnicos del
dispositivo cinematografico no eran accesibles para aficionados. De tal suerte, el
ascenso social para mujeres en relacion a los dispositivos tecnoldgicos se verifica en el
cine en torno al propio cine y se materializa como modo superador del consumo
femenino, pero asimismo en tanto continuidad de éste.

La representacion de las mujeres en su vinculacién con la tecnologia se manifiesta
complementariamente bajo la forma de usuarias, sea en su vida cotidiana (como sucede
con la radio), sea para sefialar justamente su modernidad. Es el caso de la pelicula
“Camino del infierno” (1945) en la que el personaje de Mecha Ortiz aparece manejando
un automovil. En tanto el manejo de vehiculos fue una actividad naturalmente asignada
como masculina, continuidad del dominio masculino del espacio de la ciudad, la
aparicion de una representacion de mujer manejando un automovil supone el

sefialamiento de la modernizacién social de las mujeres de la mano de la tecnologia.

% Pocas peliculas tematizan al invento o al inventor y en variadas claves genéricas a lo largo de,
por lo menos, quince afos del periodo industrial. “La cancion que ti cantabas” (1939) comedia-
musical, “Dios se lo pague” (1947) melodrama, “Valentina” (1950) comedia, y “Cuando los

duendes cazan perdices” (1954) comedia.
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Los zapatos de la modista

En lo que respecta a las mujeres que vivieron la innovacion tecnoldgica que implicé
el proceso de modernizacion, relatar sus vidas significdé también historizar su
frecuentacion de la tecnologia y sus consumos. A la inversa, esa frecuentacion y esos
consumos funcionaron como mojones de periodizacion de la memoria vital y
permitieron fragmentar etapas de la vida, caracterizandolas al mismo tiempo.

El relato de Lola, por ejemplo, pautd la propiedad de la primera television como
importante y actualiz6 las condiciones econdmicas del momento al sefialar que no se
podia pagar al contado por su precio, y que la forma en que se la obtuvo fue por medio
del Circulo de Adquisicion del Correo, donde trabajaba su marido. Al mismo tiempo, su
memorizacion sefiala posiciones econdmicas relativas al interior de la familia extendida,
ya que con su marido tuvieron television después de su hermano.

Por el contrario, no hubo en Lola memoria de adquisicion de la radio. La radio
existia “desde que se acuerda” y su vinculo con ésta la coloca en el interior doméstico y
en las tareas hogarefias muy tempranamente,®” ya que la practica habitual consistia en
limpiar la casa y luego sentarse, con la mama, con una vecina, o ain sola, a escuchar
radioteatros.®®

El caso de Paca y su consumo de radio es alin mas paradigmatico en relacion a la
modernizacion argentina, en la medida en que este consumo le permitié conocer el
tango antes de haber migrado. La radio estacion de Andorra que llegaba a su pueblo
natal, en Badajoz, lo transmitia como parte habitual de su oferta musical. Las letras de
tango sirvieron también de poesia sentimental en las cartas que el primer novio le
escribid. El tango constituyd asimismo una forma de disciplina corporal, ya que lo bail6
“sencillo” (es decir, sin firuletes) en las fiestas y bailes de domingo, con orquesta de
violin y saxo, que frecuentd también en Espafa. Esa sencillez fue ademas una forma de
adecentamiento que se impuso en el periodo clasico del tango (a partir de 1912) y que
consistié en la eliminacion de los cortes y las quebradas, “pantomima fisica del coito”
(Campodonico y Gil Lozano, 2000: 137).

* El trabajo de Cosse (2007) analiza este vinculo y sus influencias en las convenciones de
género, las relaciones de pareja y los modelos familiares.

% Sefiala Mata (1987) retomando a Kosik que la radio contribuye a la organizacién de la vida
cotidiana, aunque en la primera parte del siglo XX también proveia de momentos de ruptura de

299

esa cotidianidad “a través de la entrada en su ‘mundo magico’” (s/p.) de la ficcion radioteatral.
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Asi como los electrodomésticos permitieron la narracion de la memoria de la
domesticidad (incluida, en este sentido, la radio),®® el consumo cinematografico, por el
contrario, habilité el recuento de la forma de frecuentacion del espacio urbano: Lola iba
con su marido también a los cines del barrio: Sol de Mayo, en Nazca y Jonte, Villa
Mitre, en Camarones y César Diaz, lugares de democratizacion (“alli iba todo el
mundo”) ya que podian concurrir tanto las sefioras como el servicio doméstico, las amas
de casa y las empleadas y obreras. Y es por eso mismo que se evalta lo barato del
entretenimiento: ya que recuerda que a principios de los cuarenta con un peso veian tres
peliculas y el noticiero (los ya mencionados continuados).”® Una de las tres era “de
indios” que le gustaban al marido, como en general las norteamericanas. Sin embargo,
su recuerdo de peliculas es de titulos argentinos: “Los martes orquideas” (1941), “Las
aguas bajan turbias” (1951), “Marianela” (1955).

El cine a su vez la conduce a través de la modernidad. Lola comenta al mismo
tiempo que de las peliculas habia visto “Las de Lolita Torres, todas”, que le gustd
siempre mucho bailar y que de joven fue fanatica de los tacos, que se compraba todos
los meses en tiendas importantes como La Mondiale, La Piedad, o Harrods. Esta
compra era un acontecimiento en sus consumos (“Si es de Harrods... se distingue”
rezaba la publicidad de la tienda, Goldar, 1980: 42; mientras la Mondiale era “El palacio
del buen vestir”, ibid, p. 52), ya que le permitia eludir el interior doméstico, conocer el
espacio publico moderno materializado en las grandes tiendas y disfrutar sofiar ser como
Lolita Torres. Ese interior doméstico permanecia como obligado en el caso de la ropa,
que confeccionaba ella misma, recurso habitual entre las mujeres de clases populares

que no contaban con el poder adquisitivo (elevado) que implicaba la adquisicion de ropa

% De todos modos, desde fines de la década del veinte existia la radio para el automévil, y en
los afios treinta se encendia en fabricas, negocios Y talleres. Sin embargo, y en este sentido, la
radio seguia siendo la cotidianidad, con ciertos elementos excepcionales, ejemplificados en la
salida a la calle que por medio de altavoces hacia durante los veranos, en los balnearios
marplatenses, o en los carnavales (Gallo, 2001). Los portatiles resultaban tan escasos, segun el
autor, por el peso relativo que el transistor permitié modificar con su llegada hacia fines de los
afios cuarenta. Mientras, el cine involucraba la excepcionalidad.

"0 para Ojeda Gil (1998), en el Sol de Mayo a principios de los cuarenta la entrada de cine para

chicos costaba apenas veinte centavos.
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hecha.”r Su oficio, ademas, de costurera fina, le permitia en este punto “estar a la
moda”. Su preocupacioén por el arreglo personal se extiende hasta al presente de la
entrevista, en la que la veo coqueta, pintados los labios con un rouge de tonalidad
fucsia, el pelo cortado y peinado de manera perfecta, con un tefiido castafio claro que le
tapa las canas y unas blusas llenas de volados (a lo Maria Duval).

Lolita Torres es una referencia extendida entre mis entrevistadas. Pero también
Mirtha Legrand, Mecha Ortiz, Zully Moreno, como protagonistas de peliculas, son
asimismo protagonistas de fenémenos asociados a la condicién de estrellas:’® ser
modelos o referencias de la moda de la ropa, del corte de pelo, e incluso de un estilo
corporal.

En este sentido dice Mazziotti que

a pesar de que se trata de modelos inalcanzables, las estrellas operan como fuente
de inspiracion. Al mostrarse, inician a las espectadoras en el arte de la seduccién.
Ensefian no s6lo el estilo de ropa que se usa, sino cémo moverse, cémo utilizar el
cuerpo, los accesorios, la manera mas adecuada de llevar un vestido, de pintarse.
Con ellas aprendieron a colocarse un sombrero de la forma mas favorecedora, a

maquillarse. Se practicaron bailes, formas de reir y de sonreir, de fumar. En

" LLa ropa hecha fue primero importada y en la década de 1910 se fue afianzando lentamente la
produccién nacional. Esta ropa fue producida por talles, algo propio del trabajo industrial, que
asi abarataba los costos y masificaba la produccién. De este modo quedaba sefialado por medio
del consumo la posicién de clase. Las clases altas y medias acomodadas usaron ropa importada,
especialmente francesa, y también fueron clientas de las casas de alta costuras, semejantes a sus
pares parisinas, y muchas veces comisionistas de éstas, especialmente durante la Primera Guerra
Mundial. Las clases medias compraron ropa hecha de disefio estandarizado y acudieron a
modistas y sastres, infaltables en los barrios. Y en la base de la estratificacion social, las clases
populares confeccionaron su propia ropa o fueron clientas de las casas de ropa de trabajo.

2 Producto de la “relacion mutuamente implicada entre ley de mercado y modelizacion”
(Arfuch, 2002:119). Sobre las estrellas, Dyer (1990) sefiala que permitian proyectarse al
espectador subjetivamente en la medida en que constituian una fantasia (utpica, porque nunca
se realizaba). Lo que indica asimismo el lugar que adquiere dentro de la produccion del sonoro
industrial las peliculas que narran las trayectorias de las aspirantes a estrellas. Las estrellas del
cine argentino fueron en ciertos casos modeladas a imagen y semejanza de las norteamericanas.
Mecha Ortiz, por ejemplo, imitaba a Greta Garbo porque su imagen de estrella fue construida en

base a su parecido fisico (Mazziotti, 2001).
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relacion con los sentimientos, mostraron como sufrir, renunciar al amor, llorar. O la
contracara: ensefian a fingir amor, a expresar lo que les conviene y no lo que

sienten.

En los treinta, las iméagenes cinematogréficas no influian en la forma de vestirse de
sus consumidoras porque, segun Saulquin (1989), les resultaban inalcanzables los
vestuarios de las estrellas. Las influencias las recibieron de la clase alta, y como
imitacion de la moda de revistas como El Hogar y Atlantida. Fue recién en la década de
los cuarenta, con el traslado del epicentro de la moda de Paris a los estudios de
Hollywood, que la industria cinematografica empezd a dictar la moda femenina
(Belluscio, 1999) y maés tarde lo hizo la cinematografia local, ya que las revistas
acusaban la falta de refinamiento de las actrices argentinas frente a las estadounidenses
(Sarlo, 2003).

Durante los cuarenta, la moda estuvo influenciada por el militarismo de la época, por
lo que los trajes de las mujeres pasaron a estar en la gama del azul, el negro o el gris.
Los sacos eran de hombreras anchas y estaban acompafiados por polleras rectas o
tableadas, que fueron acortando su largo. Los vestidos, pieza clave del vestuario
(Mazziotti, 2001), tenian polleras amplias, con escotes pequefios y mangas pegadas. Se
usaban transparencias, por lo que telas como el tul y la organza eran muy utilizadas.
Estos eran los famosos trajes de soirée, que usaban las estrellas de cine y que eran la
aspiracion (aunque no necesariamente la realidad) de las mujeres que conformaron el
publico del cine.

El vestido imponia una educacion de las maneras (Elias, 1993) y su misma
confeccion involucraba un estallido de los sentidos abonado por brillos de chiffones,
suavidades de sedas, y frufris de tules. Las telas transparentes, a su vez, permitian
insinuar las formas del cuerpo y aparentar una desnudez que no era tal. Los abrigos de
piel, a la par de contribuir a esta pluralidad de sensaciones, connotaban éxito y poder, al
igual que lo hicieron los terciopelos (Mazziotti, 2001). Las carteras pequefias, los
guantes y los sombreros completaban el vestuario. Y asimismo se usaban turbantes

impuestos por Carmen Miranda (Saulquin, 1989), casquitos impuestos por Marlene
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Dietrich, mantillas, chales. La cabellera, siempre ondulada, formaba parte del arreglo
personal.”

En los cincuenta, el traje de calle era el tailleur (imitacion Eva Peron), generalmente
de gabardina de lana, con pollera recta y en colores apagados como el beige, el verde
oliva o el gris plomo, acompafiado de una camisa blanca bordada. Completaban el
vestuario, los sombreritos de fieltro con cintas de adorno y las carteras y los zapatos de
cuero (Goldar, 1980).

La moda tenia entonces una influencia del mercado y la industria cultural
internacional y aparecia en revistas como El Hogar, Para Ti, Caras y Caretas y
Argentina. Pero ademas, hacia fines de los cuarenta empezaron a imponerse figuras
cinematogréficas internacionales y nacionales (Elina Colomer o Laura Hidalgo y el
jabon Lux, Goldar, 1980) para publicidad (Traversa, 1997), que produjeron un
modelado del cuerpo y la vestimenta no sélo en términos estéticos sino también a través

del higienismo y los primados de la vida sana

Estos anticipan o acompafian cambios en la cultura femenina de las capas
medias: sefioras que fuman y se recomiendan unas a otras pastas que eliminan las
manchas en los dientes; mujeres jovenes y aspecto “respetable” sentadas a la mesa
de una confiteria que exhibe vasos y enseres adecuados para el copetin; las fajas
dejan su lugar a los corpifios e, incluso, algunos productos prometen hacer
innecesaria esa prenda. La vida al aire libre y los deportes comienzan a

proporcionar sus imagenes a la publicidad (Sarlo, 1988: 22-23).

Se presenta un estilo adaptado al gusto local en los disefios de Paco Jamandreu en
revistas como Mundo Argentino, Selecto y EI Hogar, modisto que vestia a estrellas del
teatro y a Eva Perén.” Asimismo, aparecian comentarios en articulos acerca de la
estética de las estrellas, como los de Amparo Mom en Contra desde principios de la

década del treinta.

3 Lo que hoy en dia se traduce en mis entrevistadas bajo la forma de un peinado de peluqueria
tratado cuidadosamente para que dure, en ocasiones, toda la semana, lo que involucra el uso de
la redecilla para dormir.

™ Que ademas era vestida por Luis D’Agostino, Henriette, Paula Naletoff y las casas

internacionales Dior y Fath (Saulquin, 1989).
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Para Bordo: “El agarre de la cultura sobre el cuerpo es un hecho constante e intimo
de la vida cotidiana” (2001: 36). Este agarre no s6lo impuso una forma y una estética
corporal, sino asimismo un sistema de valores, vinculados con el cuidado del cuerpo. En
el cine, la moda de las estrellas fue la manera en que se tradujeron las aspiraciones a la
distincion corporal (que por eso mismo incluia la moralidad) de las consumidoras. De
alli que los tacos de Lolita Torres (como en “Ritmo, sal y pimienta”, 1950), los
trajecitos enterizos de pantalon de Mecha Ortiz (como el que lleva en “Camino del
infierno”, 1945) o los vestidos de organza de Mirtha Legrand (como en “Los martes,
orquideas”, 1941) hayan sido la aspiracion de muchas de las consumidoras
cinematogréficas y el modo en que ellas mismas se ponian sobre el cuerpo (pero
también lo hacian cuerpo) al sistema de valores que representaban.

Lita también es coqueta, y por eso no me dice cuando nacid, aunque sé de manera
indirecta que tiene mas de 80 afios, de los cuales trascurrié mas de treinta como maestra
de escuela primaria y luego directora. Y éste es todo un dato, empezando por lo estético,
para apreciarla: usa mucha pintura, especialmente en los ojos, rouge, y un peinado de
pelugueria, con mucho spray. También la huelo con ese producto y otros: Lita lleva un
perfume que persiste en el ambiente y que es una mezcla de ese spray de pelo,
cosmeéticos, colonia y talco. Y una higiene a la antigua que se basa en el lavado
corporal.

En Lita, la figura de la estrella se expresa bajo la forma de aspiracion: “Yo lo que
queria era venir a vivir aca [Buenos Aires]” dice con media sonrisa complice y voz
afectada y algo engolada, en una entonacién expresiva (Bajtin, 1982)" que la hace
aparecer aristocratica. Su aspiracion se inici6 a los 13 afios, mas 0 menos, cuando en
General Acha, donde fue a vivir con su tio juez, recortaban con una vecinita de su edad
las revistas del espectaculo con sus actores favoritos, lo que sefiala el papel de los
consumos en la elaboracion y formulacién de las expectativas sociales. Por esa
aspiracion estudié por correspondencia, ya que en la zona rural donde vivia no habia

modo de tomar lecciones presenciales.

™ «“Uno de los recursos expresivos de la actitud emotiva y valoradora del hablante con respecto
al objeto de su discurso es la entonacion expresiva que aparece con claridad en la interpretacion
oral” (Bajtin, 1982: 275). “La entonacidn (...) siempre esta dirigida al contexto” (p. 282). Por

tanto es capaz de revelar los significados atribuidos al tema de la interaccion dial6gica.
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De este modo el cine se repliega sobre si mismo y se vuelve, él mismo, meta: la
forma en que se aspira a un reconocimiento social y el modo en que se materializa una
(idea de) movilidad social. La forma que adquiere la aspiracion a la movilidad social
vehiculizada por el consumo de un dispositivo tecnologico. Lita expresa bien esa
funcion cultural porque la extremiza: “Yo queria ser artista de cine”.

Y si no se puede ser ellas, se puede como ellas: es por eso que Antonia me pudo
contar que su hermana se llamdé Nora debido al personaje principal de “Casa de
mufiecas” (1943), adaptacion cinematografica de la novela de Ibsen. Antonia y Nora, a
Su vez, puestas a hablar de las peliculas “de esa época”, exigen a su memoria, como lo
hicieron todas las mujeres entrevistadas.

Buena clave de esta deriva esté en el saber. Examinemos una vida: apra Paca el saber
fue tan fundamental que ella queria que sus hijos estudiaran. El papd de Paca era
republicano y habia sido fusilado por las tropas franquistas durante la Guerra Civil. El
papad de Paca participaba de los mandatos educativos de la ilustracion, por tanto el
estudio era importante en la educacion de los hijos. Lo mismo pesa en Paca pero con
una escolaridad no cumplida. Por eso ella decia que sus hijos podian hacer cualquier
cosa, pero ella queria que estudiaran. Ella habia intentado hacerlo, para telefonista, pero
como tenia brazos cortos no lo logrd. Su trabajo termind siendo el de obrera no
calificada en una fébrica de envases. Su idea del saber es la marcacion de la distancia
que hay entre la regla y la falta: asi explica a su suegra “que como era analfabeta, no
sabia decir las cosas”.

El saber en muchas de estas mujeres era parte de la carencia. Por eso hablar de cine
fue un patrimonio explotado en la conversacion, porque ademés involucraba todas las
formas de “ser modernas” bajo las que las mujeres se enunciaban: la frecuentacion del
espacio urbano, la moda, y los chimentos de artistas, para lo que las revistas se

encargaron del star system (Maranghello, 2000b).”

"® En la realizacion de un relato de vida de una mujer migrante interna empleada como personal
domeéstico en la ciudad de Buenos Aires, Gurevich (2009) usé revistas de la época con la

finalidad de “desplazar la ‘angustia’ a causa de no recordar” (p. 5)

Una vez que comenz0 a ver las entrevistas, Carmen comenz6 a comentar sobre las
notas y fotos de un modo mas espontaneo que cuando hacia un esfuerzo mas
evidente por recordar datos sobre las décadas del treinta, cuarenta y cincuenta (p.
20).
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Gurevich destaca

Esa expresividad, esos gestos y risas que Carmen expresaba a la hora de ver y
recordar “chimentos”, esa sensacion de emocion que expresaba al recordar datos de

la época y de sus propios consumos culturales (ibid).

Y asimismo sefiala que en su primeros contactos la entrevistada habia afirmado que “ya
me iba a poner a ver peliculas de antes” para paliar la “preocupacion” (p. 10) que le

provocaban las entrevistas.
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Capitulo I11. Las mujeres

La mujer en la historia argentina

A fines del siglo XIX, segun Masiello (1992), la esfera publica se redefinio en
funcion del inicio de la modernizacion. Esta esfera publica se volvié mas eléstica
porque abandond la exclusividad de la burguesia, permitiendo asimismo la entrada a las
preocupaciones de las masas que empezaban a gestarse. En esa redefinicion, ademas, la
domesticidad de la mujer ingresé como tema de debate y “los compromisos de la vida
cotidiana —concepto que incluye una actividad marcada por el género- empezaron a
incidir en la organizacion de la esfera publica” (op. cit.: 117).

Sin embargo, lo interesante es que tanto la ubicacion original como la revision se
realizaron en base a la cuestion maternal (Nari, 2000a y b, Barrancos, 2002; Malosetti
Costa, 2000; Hernandez, 2000; Zink, 2000): “EIl enorme valor acordado a la figura de la
madre habla a las claras de la maniobra compensatoria que se ofrece a la devaluada
condicion femenina” (Barrancos, 2002: 10).

Por otro lado, la figura de la madre fue un elemento relevante en las culturas
europeas de la que provenia la inmigracion masiva que en dos oleadas sucesivas lleg6 a
Argentina, de tal modo que los inmigrantes contribuyeron a alimentar ese imaginario
maternal (Lobato, 1995).

La aparente unicidad de la reivindicacion de la funcion maternal de las mujeres debe
ser matizada, ya que por debajo de esta uniformidad lo que se observan son diferencias
en las argumentaciones y las razones otorgadas por los diversos grupos’’ (Nari, 2000a),

" Entre los institucionalizados, se cuentan diversos tipos de asociaciones y creaciones. En el
1900 se fundé el Consejo Nacional de Mujeres de la Republica Argentina, que en 1903 tendria
una Biblioteca encargada de impulsar la cultura femenina. En 1902 se asociaron las Mujeres
Universitarias. En 1905 se cred el Centro Feminista Juana Manuela Gorriti. En 1909, Julieta
Lanteri fund6 la Liga Nacional de Mujeres Librepensadoras y Maria Abella de Ramirez se hizo
cargo de la Liga Feminista Nacional. También se fundo el Centro de Universitarias Argentinas.
En 1911, nuevamente Julieta Lanteri fundd la Liga Pro Derechos de la Mujer y del Nifio. En
1918, el Partido Feminista Nacional, organizado por Julieta Lanteri y Centro Unién Feminista
Nacional. La Uni6n Feminista Nacional, en la que participaba Alicia Moreau de Justo, se fundé

en 1918. En 1919, la Asociacion Pro Derechos de la Mujer. En 1920 se organiz6 el Comité Pro-
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que dieron lugar a disputas, no sélo entre diferentes posiciones de grupos de mujeres
sino entre mujeres y varones al interior de una misma posicion politica. Sin embargo,
todas las posiciones coincidieron en una nueva imagen de la madre: “nodriza, carifiosa,
altruista y siempre unida a su hijo por un cordon” (Nari, 2000a: 201), y en que ‘la
cuestion maternal’ era el elemento clave de la politizacion de un discurso sobre las
mujeres. Las discusiones se produjeron en relacién a los hijos y el ejercicio de la
maternidad, y también en torno al ejercicio de la sexualidad, la familia y el trabajo
femenino.

Entre los anarco-comunistas de fines del siglo XIX, las reivindicaciones femeninas
fueron poco aceptadas y esto implicé disputas al interior de las agrupaciones entre las
posturas de varones y mujeres. Las mujeres de esta posicion fueron partidarias del amor
y la union libre (Barrancos, 1990), ya que “el casamiento era visto como otro yugo”
(Géalvez, 2001: 161), pero esta practica debia hacerse dentro de una estricta conducta
moral que evitara, sobre todo a las jovenes, la caida en la prostitucion. También
estuvieron a favor de la maternidad en solteria, y de acuerdo con el trabajo femenino
mientras la mujer casada no tuviera que dejar el hogar por la fabrica y, menos aun,
debiera abandonar a los hijos.

Entre las feministas y socialistas la preocupacion por la prostitucion estuvo asimismo
muy extendida. Coincidian en la reivindicacion de los derechos civiles femeninos,” en
la aspiracién a la igualdad de remuneracién por el mismo trabajo con los varones y en

reivindicar las aspiraciones profesionales femeninas (no es casual que en estas filas

sufragio Femenino, de la mano de Alicia Moreau de Justo. En 1921, el Club Argentino de
Mujeres, organizado por Elvira Rawson de Dellepiane. Mas tarde, también de la mano de
Moreau de Justo, el Comité Pro Sufragio de Mujeres Socialistas y la Unién de Mujeres
Argentinas. También en los afios veinte estaba la Liga de Amparo Juridico a la Mujer, liderada
por Maria Luisa Alvarez de Toledo, de corte méas conservador. Asimismo, el Comité Argentino
Pro Voto de las Mujeres se convirti6 en 1932 en la Asociacién Argentina Pro Sufragio
Femenino.

"8 La Ley de derechos civiles femeninos (11357) fue sancionada en 1926. Por esta ley, la mujer
adquirio un estatuto legal semejante al varén adulto (podia heredar, firmar contratos, disponer
del dinero que ganaba, ejercer la patria potestad, etc.; Giordano, 2003). Hasta entonces las
mujeres eran consideradas como menores de edad. Pero si esta ley implicd la eliminacion de las

trabas legales, no modifico sino paulatinamente el uso social.
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hayan militado las primeras médicas: Alicia Moreau -socialista-, Julieta Lanteri y Alicia
Rawson —feministas-)"® y el derecho a trabajar de las mujeres.

Para las feministas, la maternidad fue el topico de una revision de las funciones
femeninas. Sin abandonar la idea de que éste era un destino biolégico de la mujer, lo
convirtieron en funcion social y en posicion politica y lo reconstruyeron, tratando de
desarticularlo como fuente de opresion femenina. En este grupo también se encuentra la
idea de que la maternidad era la experiencia compartida de todas las mujeres, sin
importar su origen social o posicién politica, por lo que se planteaba como punto de
solidaridad (Nari, 2000).

Las disidencias se produjeron en torno a la reivindicacion de los derechos politicos
de las mujeres, especialmente el derecho al voto. En este punto, tanto socialistas como
anarquistas querian evitar participar del sistema politico, en tanto concebian que esta
participacion era una forma de legitimacion del status quo. Pero en lo que todos los
sectores coincidian era en la importancia de la mujer en el hogar en funcion de la
crianza de los hijos. Incluso, en este punto, las mujeres anarquistas compartian el
posicionamiento con socialistas y feministas, pero también con sectores de mujeres
universitarias pertenecientes a la burguesia profesional y de mujeres de la alta sociedad
nucleadas en la Sociedad de Beneficencia. Esta postura tenia como correlato el hecho de
que, hasta 1930, pocas de las fabricas con personal femenino contaban con guarderias o
salas cuna destinadas al amamantamiento.

Los temas que preocupaban a las agrupaciones de mujeres, de diversas posiciones,
fueron discutidos desde principios de siglo y se materializaron en las charlas y sesiones
producidas en virtud de las celebraciones del Centenario, tanto en el Primer Congreso

" En la misma linea de defensa y reivindicacion del papel doméstico de la mujer, Cecilia

Grierson junto con Ernestina Lopez de Nelson crearon, en los afios veinte,

el primer curso de Ciencias Domésticas en el Liceo de Sefioritas N° 1; ambas
estaban convencidas —como tantas reformistas, al cabo- de que era fundamental
agregar valor al desempefio de la mujer en el hogar a través de un conocimiento
integral que iba desde los cuidados personales, hasta los primeros auxilios y la

puericultura (Barrancos, 2002: 42).

Con las mismas intenciones, mas tarde en la misma década, Grierson quiso crear la formacion

en Ciencias Domésticas en instituciones secundarias.
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Patriotico de Sefioras (1910), organizado por el Consejo Nacional de Mujeres, y en
tanto continuacién del rol desempefiado por las mujeres patricias de la Independencia;
como en el Primer Congreso Femenino Internacional (también en 1910), de la
Asociacion Universitarias Argentinas. Si bien entre ambos se presentaron diferencias
notables (entre la que se destaca el hecho de que las primeras se centraban en las
contribuciones de las mujeres a la nacién y las segundas en la carestia de derechos
publicos y privados de las mujeres), las discusiones en ambos &mbitos se vieron unidas
especialmente por la voluntad de cuidar a las mujeres en la maternidad, por su valor y
en su trabajo. Asimismo, en la década del veinte se realizo el 111 Congreso Femenino
Internacional (1928), en cuyas sesiones volvieron a aparecer cuestiones relativas a la
maternidad, pero ya unidas a visiones mas problematizadoras, que “se abrian a nuevas
consideraciones, sujetos y condiciones de existencia” (Barrancos, 2002: 83). Pese a

esto, entre las feministas de la década del veinte y el treinta,

se subraya el valor primordial y constitutivo de las funciones domésticas ante el
cual los otros valores, si producen la ceremonia del reconocimiento, constituyen el

contrapunto para que el primero fulgure (op. cit.: 104).

Lo interesante de la reivindicacidn de la funcion maternal es que, en base a ésta, las
mujeres reformistas, anarquistas, socialistas y feministas iniciaron discusiones publicas
tendientes a las reivindicaciones de derechos femeninos. Las disidencias se encontraban
en torno al tema del divorcio, el aborto y, en menor medida, en relacion a la adquisicion
de derechos civiles, entre los grupos de extraccion catélica y de ciertos sectores de la
alta sociedad.

Por otro lado, existi6 un modelo hegemonico de maternidad, representado
especialmente por el discurso médico (Nari, 1996) de estirpe positivista, que se
consolid6 en buena medida por medio del higiniesmo, cuya difusion estuvo ligada a
regular el proceso de modernizacion, en lo concerniente al crecimiento del aparato

productivo y de la fuerza de trabajo (di Liscia, 1994a).2° Ese discurso concibié a la

% No en vano, tal como lo sefiala Lobato (1995), positivistas argentinos como Ramos Mejfa,
Bunge o Ingenieros, presentan en sus textos hoy considerados clasicos cuestiones comunes
relativas a la domesticidad y la maternidad de las mujeres. Al igual que en torno a cuestiones
eugenésicas. Recordemos asimismo la influencia del positivismo en el conjunto de las ciencias

en general, y en la medicina en particular.
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mujer como alguien a quien se debia proteger, dominada por las emociones y cuya
funcion social estaba en su destino bioldgico, la maternidad (Fernandez, 1986).%" En lo
tocante a la relacion con los hijos, éste fue el discurso que se impuso y se naturalizo: el
amor de madre a hijos era desde todo punto de vista natural (Nari, 2000a).

La decada del treinta resultd revitalizadora de la discusion social acerca de lo
femenino en tanto maternal en funcion de la importante incorporacion de las mujeres al
mercado laboral. Esta incorporacion, se pensaba desde diversos sectores sociales,
atentaba contra la funcion social basica de las mujeres, la maternidad (Zink, 2000), y
contra la institucion bésica de la sociedad, la familia. Hacia fines de la década,
empezaron a moderarse tanto las actitudes de las mujeres como las de la sociedad con
respecto a ellas en lo que concierne a su destino maternal y empezaron a gestarse
imagenes e ideas mas modernas de los roles femeninos.

Ya entrada la década de los cuarenta, la figura de Eva Peron también propiciaria la
colocacidon de la mujer en el espacio publico a partir de su rol doméstico por excelencia
vinculado a la reproduccion de la vida. Fue éste, de hecho, el argumento por medio del
cual se obtuvo en 1947 el sufragio femenino.? Y fue el modo de referenciacién que
Evita privilegié en los discursos dirigidos a las mujeres. Esta apelacion se constituyd
como continuacion de la propuesta por el propio Perdn, que ya en 1945, liberado de su
prision en la Isla Martin Garcia, le diria a los concurrentes a la Plaza de Mayo:
“Quisiera estrecharlos sobre mi corazéon como lo haria con mi madre” (Gélvez, 2001:
209), frase con la que se establecia la jerarquia patriarcal como fundamento,
concibiendo al var6bn como protector y a la mujer como protegida (y, de paso,
enunciando el vinculo varén/mujer en su punto maximo de deserotizacion). A su vez, la
pareja presidencial resultaba modélica con respecto al conjunto de la sociedad, por lo
que las mujeres debian responder a la autoridad masculina, tal cual lo hacia Evita con
Perdn. De alli que las unidades basicas del Partido Peronista Femenino (creado en
1949), en tanto lugar de sociabilidad femenina, se presentaran como continuacion del

81 Como bien lo sefiala Fernandez, esa imagen se perfila desde el siglo XVI, se consagra en el
siglo XVIII y se continta en los siguientes. Lo que se modifica en la Modernidad es la
concepcién acerca de la maternidad, que deja de ser instrumental, destinada a dar herederos, y
pasa a ser afectiva (di Liscia, 1994a).

82 El sufragio femenino se basaba en una “doctrina del maternalismo ciudadano, presente
también en otros gobiernos latinoamericanos como el de Cardenas, Vargas, Gaitan, etc.” (di

Liscia, 2000: 50).

118



hogar y lugar de disciplinamiento politico de las mujeres, lo que permitiria moralizar
con virtudes femeninas (entre las que se contaban el amor y el sacrificio) a la vida
politica de la nacién (Zink, 2000). De tal modo, durante el peronismo, la imagen de
mujer-madre se constituyo en cadena significante con las ideas de familia y nacion.

La grandeza de la nacion se veia unida, ademas, al buen funcionamiento del estado,
por lo que éste puso en marcha una multitud de politicas destinadas a la poblacion.
Entre éstas, destacaron las politicas sanitarias tendientes a “aumentar la poblacion y
mejorar su salud” (di Liscia, 2000: 41), encontrando un lugar privilegiado, para
garantizar estos objetivos, el cuidado de la maternidad. Este cuidado permitia: educar a
las madres, formar al personal encargado de la maternidad, organizar los programas de
promocion y proteccion, y establecer una legislacion. En este marco, se produjeron
multitud de propagandas destinadas a la poblacién femenina, por lo que gran parte de
las representaciones que las mujeres recibieron del estado (desde folletos explicativos
hasta intervenciones del personal de la salud puablica, por ejemplo) estuvieron
articuladas en base a una imagen maternal. La maternidad cambi6 de estatus por este
mismo proceso: paso de ser un saber propiamente femenino a constituirse en un saber
cientifico-médico, y éste a su vez formo parte de las estrategias centrales del estado en
relacién a un ideal eugenésico.®

Por ultimo, éstas son las razones por las cuales el golpe de estado de 16 de
septiembre de 1955 no s6lo significd un quiebre del orden politico vigente sino también

de un orden social y hasta de un orden imaginario.

Mujeres en el cine

Con respecto a la representacion de las mujeres en el cine sonoro industrial, el primer
dato elocuente resulta de la revision sumaria de los titulos. Solamente teniendo en
cuenta aquellos que contienen el sintagma mujer(es) o madre(s) en sus nombres,
aquellas que refieren a las relaciones vinculares con varones, y aquellas cuyos titulos
refieren a mujeres, las peliculas suman un total de 176 (lo que constituye el 20% de la

produccién total del periodo), repartiéndose del siguiente modo:

8 El Plan Analitico de Salud (1947) del estado peronista definia la maternidad como
“Maternidad Integral” (di Liscia, 2000). Estas iniciativas del estado peronista no deben leerse
como excepcionales sino como la participacion en una tendencia de época de los estados

occidentales.
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De mujer(es):

“Busco un marido para mi mujer” 1938

“Medio millén por una mujer”, 1939
“Campeon por una mujer”, 1939
“Una mujer de la calle”, 1939

“Su nombre es mujer”, 1940

“La mujer y la selva”, 1941
“Candida, la mujer del afio”, 1943

“Una mujer sin importancia”, 1944

“24 horas en la vida de una mujer”, 1944

“Albergue de mujeres”, 1946
“La vida de una mujer”, 1947

“Mujeres que bailan”, 1949

“Mujeres que trabajan”, 1938
“Doce mujeres”, 1939

“La mujer y el jockey”, 1939
“;Donde esta tu mujer?”’, 1940
“La mujer del zapatero”, 1941
“Yo conoci a esa mujer”, 1941

“Siete mujeres”, 1944

“Historia de una mala mujer”, 1947

“Una mujer sin cabeza”, 1947

“El extrafio caso de la mujer asesinada”, 1949

“Mi mujer esta loca”, 1951
“Cosas de mujer”, 1951
“La mujer del leon”, 1951

“Mujeres casadas”, 1953

De madre(s):

“Madreselva”, 1938

“Pacha mama (tierra madre)”, 1944
“Hoy cumple afios mama”, 1948

“Honraras a tu madre”, 1952

De vinculos varén/mujer:

“Mi suegra es una fiera”, 1938

“Los ojazos de mi negra”, 1940
“Papa tiene novia”, 1941

“El mejor papa del mundo”, 1941
“Su hermana menor”, 1943

“La pequeia sefiora de Pérez”, 1943

“Mi novia es un fantasma”, 1944

“Mujeres en sombra”, 1951
“Cuidado con las mujeres”, 1951”
“La mujer de las camelias”, 1952

“La mujer desnuda”, 1955

“Mama Gloria”, 1941
“Pobre mi madre querida”, 1947

“Madre Alegria”, 1950

“La hija del viejito guardafaro”, 1939
“Una novia en apuros”, 1941

“Joven, viuda y estanciero”, 1941

“La hija del ministro”, 1942

“Los hombres las prefieren viudas”, 1943
“Su esposa diurna”, 1943

“Las seis suegras de Barba Azul”, 1945
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“La sefiora de Pérez se divorcia”, 1945
“Un marido ideal”, 1946

“El hombre que amé”, 1947

“Al marido hay que seguirlo”, 1948
“De padre desconocido”, 1949
“Esposa ultimo modelo”, 1950

“;Qué hermanita!”, 1950

“Marido de ocasion”, 1952

“Suegra ultimo modelo”, 1953

“Un novio para Laura”, 1954

“Mi marido hoy duerme en casa”, 1955

Otros que refieren a mujeres:

La muchacha del circo, 1937
“La que no perdono”, 1938

“El canillita y la dama”, 1938
“Muchachas que estudian”, 1939
“La modelo y la estrella”, 1939

“La tia de Carlos”, 1946
“Novio, marido y amante”, 1947
“La novia de la marina”, 1948
“Maridos modernos”, 1948
“Una viuda casi alegre”, 1950
“Cuando besa mi marido”, 1950
“El mucamo de la nifia”, 1951
“La tia de Carlitos™”, 1952

“Mi viudo y yo”, 1954

“Mi marido y mi novio”, 1955

“Los maridos de mama”, 1955

“La rubia del camino”, 1938

“La chismosa”, 1938

“Nativa”, 1939

“Margarita, Armando y su padre”, 1939
“La modelo de la calle Florida”, 1939

“La cieguita de la Avenida Alvear”, 1939

“Intrusa”, 1939

“Céndida”, 1939

“Novios para las muchachas”, 1940
“Isabelita”, 1940

“Galleguita”, 1940

“Yo quiero ser bataclana”, 1940
“Peluqueria de sefioras”, 1941
“Candida millonaria”, 1941

“La novia de los forasteros”, 1942

“La mentirosa”, 1942

“El misterio de la dama gris”, 1939
“Caprichosa y millonaria”, 1939
“Los celos de Candida”, 1940
“Hay que educar a Nini”, 1940
“Dama de compafiia”, 1940

“Si yo fuerarica”, 1941

“Orquesta de sefioritas”, 1941

“La novia de primavera”, 1942

“La maestrita de los obreros”, 1942

“Elvira Fernandez, vendedora de tienda”, 1942

“Stella”, 1943

“El sillon y la gran duquesa”, 1943
“Carmen”, 1943

“Madame Sans Gené”, 1944

“Safo, historia de una pasion”, 1943
“Casa de muiiecas”, 1943
“Nuestra Natacha”, 1944

“La casta Susana”, 1944
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“Hay que casar a Paulina”, 1944

“Maria Celeste”, 1945
“La prodiga”, 1945

“La amada inmoévil”, 1945
“Mosquita muerta”, 1946
“Lauracha”, 1946
“Cristina”, 1946
“Madame Bovary”, 1947
“La gata”. 1947

“La caraba”, 1947

“El pecado de Julia”, 1947
“La rubia Mireya”, 1948
“La dama del collar”, 1948

“Filomena Marturano”, 1949

“Valentina”, 1950
“Mary tuvo la culpa”, 1950

“La doctora castafiuelas”, 1950

“Arrabalera”, 1950

“La picara Cenicienta”, 1951

“La de los ojos color del tiempo”, 1951

“Stella Maris”, 1952
“La nifia del gato”, 1952
“Barbara atomica”, 1952

“Romeo y Julita”, 1953

“La mejor del colegio”, 1953

“Casada y sefiorita”, 1953
“La Quintrala”, 1954
“Marta Ferrari”, 1955

“La sombra de Safo”, 1955
“La Morocha”, 1955

“La dama del millon”, 1955

“Escuela de sirenas y tiburones”, 1955

“Santa Candida”, 1945

“Llegd la nifia Ramona”, 1945
“La dama duende”, 1945

“Rosa de América”, 1946
“Maria Rosa”, 1946

“La maja de los cantares”, 1946
“Maria de los Angeles”, 1947
“Lucrecia Borgia”, 1947

“La copla de la Dolores”, 1947
“Estrellita”, 1947

“Portefia de corazén”, 1948
“Laotray yo”, 1948

“La doctora quiere tangos”, 1949
“Cinco grandes y una chica”, 1949
“Nacha Regules”, 1950

“La vendedora de fantasias™, 1950
“El otro yo de Marcela”, 1950
“Pochocho, Pichuca y yo”, 1951
“La indeseable”, 1951
“Especialista en sefioras”, 1951
“La Parda Flora”, 1952

“La nifia de fuego”, 1952
“Acorralada”, 1952

“Maria Magdalena”, 1953

“La dama del mar”, 1953

“La tigra”, 1954

“Pecadora”, 1955

“Marianela”, 1955

“La simuladora”, 1955

“La delatora”, 1955

“Qraciela”, 1955

“Catita es una dama”, 1955
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Estereotipos

Debido a las propias caracteristicas del dispositivo, al modo en que recuperd matrices
culturales populares para convertirlas en formatos industriales, y a la forma en que se
constituyd en un cine de genero, este cine puso en escena una serie de estereotipos
femeninos. Si todo texto es polisémico por definicion, en tanto resultado de un proceso

de recepcion, y

Los lectores en realidad experimentardn respuestas maltiples a la misma imagen
o icono. (...) concentrarse solamente en las interpretaciones maltiples es perderse
efectos importantes de la activacion cotidiana de representaciones de la cultura de
masas de la masculinidad, la feminidad, la belleza y el éxito (Bordo, 2001:49,

cursiva en el original).

De alli que sea pertinente preguntarse por los estereotipos presentes en la
cinematografia trabajada, en tanto estos funcionan como iméagenes universales,
construidas a través de un proceso de homogeneizacién, en tanto borramiento de las
diferencias, y de normalizacion, a partir del establecimiento de modelos que resultan
espejos donde mirarse para los receptores. Los estereotipos constituyen por eso mismo
uno de los modos en que se materializan las lecturas dominantes del mundo (para usar
un término de Stuart Hall, 1984) y su funcion social por excelencia es la de regulacion.

Como vimos, la biologia como destino femenino fue el centro de los discursos
sociales sobre las mujeres y constituyd el tema de su discusion publica. La
cinematografia producida por el sonoro industrial no estuvo ajena a este conjunto de
sentidos: en consonancia con el modo en que se conceptualizé a las mujeres en la
cultura argentina, el centro articulador de las representaciones femeninas en la
cinematografia del sonoro industrial fue la figura de la madre.

Las madres del cine trabajado cosecharon virtudes que las acercaron al modelo
angélico, tales como la bondad y el carifio, y también un conocimiento acabado del
sufrimiento y el dolor. El éxito de esas imagenes de las madres se alimentd en buena
medida de la tradicion cristiana que implemento soportes visuales para uso pedagogico
desde la Edad Media (Martin Barbero, 1987) y se configuraron de tal modo de hacer
surgir “la esencia de la especie” (Tuiidn, 1998: 189).

Las madres de los (melo)dramas cinematograficos se encontraban en general solas,

sin pareja, continuidad de la soledad que su figura tenia en el imaginario tanguero
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(Campodonico y Gil Lozano, 2000). Por el contrario, las madres de las comedias fueron
madres con problemas pero con esposos. Generalmente de posicidn econdmica
acomodada, caprichosas e irracionales, entraban en vereda por medio de la puesta a
punto de la autoridad masculina.

Durante el peronismo, segun Valdez (1995), Tita Merello represent6 un paralelo con
Eva Perdén, como luchadora y agresiva pero también defensora del hogar y los hijos.
Para Kriger (1989), los personajes de Merello no estaban dispuestos a acatar las drdenes
de los varones. Esta madre dura y un tanto masculinizada es la que aparece en “Paso en
mi barrio” (1951), en donde su personaje de Dominga merece un comentario de sus
clientes del almacén no sélo sobre ella sino también sobre su marido: “Tiene una mujer
que ha ocupado el papel de los dos”, dicen en una charla. Un personaje que llega a
enfrentarse con el jefe de la banda de ladrones donde participa su hijo, justamente para
salvarlo.

La aparicion cinematografica del estereotipo de la mujer-madre permitia a su vez la

puesta a punto de la moralidad:

Al haber sido feminizadas las amenazas al proceso de modernizacién social,
parece necesario salvaguardar los valores morales a través de la exposicion de
aquello que se pensaba perdido, colocando a la consideracién publica el
virtuosismo femenino de las mujeres pobres y de las no tan pobres (...).

¢Quiénes, sino las matronas, para tomara su cargo esta tarea? En este sentido, se
puede reconocer una nueva funcion para una vieja tradicién, aquella que
condensaba en la figura femenina virtudes decimondnicas emanadas de su propia
constitucion genérica. Si esta representacion de lo femenino parecia anacronica en
la década del 30, debemos redirigir nuestra mirada a los potenciales usos que
adquiere en eso afios esta particular configuracién, volviéndose asi un elemento

con plena significacion en este periodo (Lorenzo et. al., 2005: 29).

Una de las formas de elaboracion de la moralidad vinculada a la modernizacion
durante el peronismo, fue la apropiacion de un espacio discursivo en disponibilidad por
parte de las damas de la elite. El cine sefiala otro de sus modos de elaboracion, no solo a
partir de 1946 sino de manera precedente, que ademas estd vinculado no a su
politizacion sino a su masificacion.

Pero si el estereotipo de madre fue en la cinematografia del periodo el elemento

clave para la representacion de las mujeres, éste funciondé como fondo sobre el cual se
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recortaron las imagenes del resto de los (estereo)tipos femeninos. Es por eso que la
madre del modelo angélico aparece poco, y en cambio lo hacen profusamente todos los
deslizamientos que su figura permite.

Como sefialamos, la imagen de la madre abnegada provenia de la dicotomia
tanguera: madre/milonguita, y conectaba con el espacio barrial (“Pobre mi madre
querida”, 1947). Hacia el final de la década del treinta, el modelo de buena mujer
idealizado en la madre, dio paso a una serie cultural (Ford, 1994) construida en base a la
edad. Hacia 1939, segun Paladino (1995), aparecieron las ingenuas. Para Mahieu (1966)
este inicio se consagr6 como un género cinematografico particular, las llamadas
comedias blancas, que tuvo su pelicula consagratoria en “Los martes orquideas™ (1941)
de Francisco Mugica, protagonizada por Mirtha Legrand, y punto de partida de su
carrera artistica.

Mirtha Legrand, junto con su hermana Sylvia que no tuvo éxito artistico, y Maria
Duval, fueron las estrellas de esta nueva figura.?* Para Paladino (1995), el modelo de
ingenua encontrd su predominio hasta 1945, cuando tanto Legrand como Duval habian
crecido.® En la segunda mitad de los cuarenta se sumé el estereotipo de la ingenua
picara, representado por Lolita Torres.

La constitucion de la serie cultural con base en la edad permitid la articulacion de los
estereotipos en torno a las etapas de la vida: asi la nifia, la sefiorita, la novia, la esposa,
la madre y la abuela se erigieron como la sucesion natural de la representacién (acorde
con la vida biolégica, y subrayando la biologia como destino).®® En el caso de las
comedias blancas, éstas narraron justamente el paso del estado de nifias a sefioritas.

La nifia era la de menor edad. Su escenario privilegiado fue el colegio y si resultaba

la protagonista de las pelicula, lo que se narraba justamente era su paso de nifia a

% Sarlo (2003) también indica a Delia Garcés, pero ésta pronto se dedicaria a papeles como
actriz de caracter, por lo que no acompafaria necesariamente su afirmacion.

% Por otro lado, el recambio de actores se produjo debido al advenimiento del peronismo al
gobierno, que confeccion6 una lista negra de actores, actrices y directores, entre los que se
incluyeron Libertad Lamarque, Francisco Petrone, Luis Saslavsky, Carlos Hugo Christensen,
Ulyses Petit de Murat, Nini Marshall, Paulina Singerman, etc.

8 |a serie puede hallarse también en la prensa grafica. Asi di Liscia (1994b) identifica en un
trabajo que realiza sobre dos publicaciones pampeanas (los periddicos La Autonomia y La

Capital entre 1914 y 1930), la serie “Nifias, sefioritas, sefioras y matronas” (op. Cit. P. 73).
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seforita (cf. “Cuando florezca el naranjo”, 1943;%" 0 “Mi amor eres t0”, 1943).88 La
diferencia entre una y otra es notable. Mientras la nifia carece de las cualidades
femeninas necesarias para llevar un hogar adelante (culinarias, maternales o recreativas
-tales como piano, pintura, etc.-), las sefioritas acceden a este estado justamente a partir
de haberlas adquirido. De alli que el colegio fuera un espacio privilegiado para su
representacion, en tanto lugar de aprendizaje de virtudes, que ademas, justamente para
preservar su pureza, implicaba un aislamiento con respecto al sexo opuesto.®®

A su vez, el transito de sefiorita a novia y luego esposa, privilegiadamente
representadas en los palacetes estilo francés o en los edificios art decé con escaleras que
se proyectaban desde el salén, de disefio curvo, en un entorno de lineas rectas,
conllevaba la union con un varén. De alli que saber hacer las tareas del hogar fuera
imprescindible para esta union. Por eso, también, las mujeres que no lo supieran no
estarian preparadas para el paso siguiente, la cima del recorrido etario de las mujeres: la
maternidad.

La pelicula “Esposa ultimo modelo” (1950) sefiala esto de manera clara, al mismo
tiempo en que pone en escena cuestiones vinculadas a los nuevos tiempos, forma de
conceptualizar la modernizacién. Ya desde el titulo se repone una vinculacion con la
produccion industrial (propiamente moderna). Pero ademas, la pelicula narra en tono de

comedia la historia de una sefiorita (representada por Mirtha Legrand) que funciona

87 Ubicada escenograficamente en una escuela internada de sefioritas, el doctor que las atiende
dice de éstas: “a la edad de estas chicas no hay mas que dos enfermedades serias: la melancolia
y la imaginacion”.

8 Otra categoria de nifia esta en personajes de reparto, al igual que nifios. En general funcionan
como personajes ayudantes de los protagonistas. Y estan presentados en los titulos haciendo
mencion a su papel de nifios. En “Siete mujeres” (1944), por ejemplo, es presentada “la nifia
Perlita Nelson”.

% No solo las comedias blancas, sino también las comedias brillantes y la “orientacion
internacional” (Maranghello, 1992: 89) aparecieron en el segundo sub-periodo del sonoro
industrial (1940 — 1949; Mahieu, 1966), las dos primeras desde el inicio de la década mientras
que lo segundo desde el segundo quinquenio. Si los afios cuarenta pueden concebirse como una
etapa de apogeo pero paulatina estandarizacion de la produccion cinematografica, esto se debe,
en buena medida, al agotamiento de los elementos culturales otorgados por el tango y el
periodismo al cine. De alli que buena parte de las historias del cine sefialen esta etapa como de
pérdida de “analisis de la realidad del pais” (Maranghello, 1992: 90).
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como contratipo de las expectativas sociales tradicionales, y como tipo de los nuevos
tiempos, sefialando a su vez el peligro que entrafian, en tanto esta sefiorita no esta
preparada para las tareas del hogar. Criada por la yaya™ y la abuela, y siendo millonaria,
se casa con un abogado al que conoce casualmente y propone administrar su fortuna (lo
que sefiala asimismo el sentido comun —patriarcal- entre contrato matrimonial y
administracion de bienes).

Este abogado, que gusta de mujeres preparadas en las artes del hogar, es engafiado
por las ancianas® y el personal de servicio que suplen a la esposa en esas tareas. La
comedia se desarrolla como una serie de enredos en torno a mentiras que finalmente se
revelan, resolviéndose la trama con el aprendizaje de los quehaceres domésticos y

evitando la separacion de los conyuges.

Mirtha Legrand (esposa)- El sofi6 con otra mujer. Con una esposa (til, capaz de
atenderlo y manejar una casa.

Osvaldo Miranda (abogado divorcista)- Comprendo. El quiere una fregona.

ML- Tal vez para usted sea una fregona, pero para mi son mujeres maravillosas.
Créame... tienen la dicha de poder ofrecerle a sus hombres todo lo que ellos
quieren hecho por sus propias manos.

OM- Asi le quedaran las manos.

ML- Asi quisiera tenerlas yo.

OM- Bueno, usted es rica y ellas son pobres.

ML- Si, es cierto. Pero ellas, dentro de su pobreza, son felices. Yo hoy, en

cambio, con mi dinero, me siento muy desgraciada.

La culminacion de la pelicula no sélo propone gue una buena esposa tiene que saber
llevar adelante un hogar para satisfacer al marido, sino que eso es imprescindible si se
quiere llegar a la maternidad:

ML- He descubierto un mundo que no sofiaba. Un mundo tan pequefio, tan
mindsculo, que puede caber entre mis dos manos cerradas. Y que a pesar de su

pequefiez puede encerrar toda la felicidad.

% |a yaya era una abuela de crianza, empleada al servicio doméstico de las familias ricas.
% Interesante es la forma misma del engafio, ya que los modos de acreditacion de sus destrezas
los realizan las ancianas mostrando al marido los titulos conseguidos por Mirtha Legrand en

artes hogarefias (culinarias, por ejemplo), sefial de los nuevos tiempos.
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Angel Magaiia (esposo)- ¢Cual es ese mundo?

(..)

ML- Es el hogar, Alfredo, el hogar donde cabe todo lo bueno y todo lo
hermoso. El hogar que puede ser un palacio o una choza. Y que no necesita del

dinero ni del poder para ser rico, sino del amor.

La ultima escena, que incluye este didlogo, se desarrolla en la cocina, con el
personaje de Mirtha Legrand sacando unos escarpines de la alacena, sefial indiscutible
de que el proceso de aprendizaje esta concluido, la pareja plenamente constituida y la
Ilegada del hijo, pieza clave de la constitucion definitiva del hogar, en marcha.

Para Berardi (2006), la forma en que evoluciond la representacion de la mujer
moderna en el cine sonoro industrial incluyé una primera etapa, hacia fines de los
cuarenta, principios de los cincuenta, en la que esta mujer se erigi6 como problema,
poniendo en cuestidn los valores domésticos pero finalmente reforzandolos (el descrito
personaje de Mirtha Legrand en “Esposa tltimo modelo”). La segunda etapa, durante el
desarrollo de la primera mitad de los afios cincuenta, en cambio, mostro directamente la
integracion de esta mujer moderna al orden familiar.

En la medida en que el sistema de los géneros cinematograficos se articula
justamente como sistema en funcién de la co-dependencia de las partes, el estereotipo
de la madre resulta un lugar de llegada en este cine. Y el proceso por el cual se llega, tal
como explicamos mas arriba, resulta narrado.

Esa fue una representacion dominante (Hall, 1984), ya que como sefial6 Iris Young
(1992) la aparicion de la ideologia de la feminidad doméstica fue el producto de la
I6gica econdémica del capitalismo. Siguiendo a Marx, el capitalismo para funcionar
debia tener un ejército laboral de reserva que mantuviera bajos los salarios de la mano
de obra e impidiera su organizacién sindical. Para Young, este ejército fue integrado
historicamente por las mujeres. Este hecho habria sido ‘romantizado’ por la ideologia
burguesa, creando la ideologia de la feminidad doméstica, que sefialaba a la maternidad,
la crianza y la esfera domestica como propias de la mujer. Esto solo podia ser real en el
caso de las mujeres de la burguesia, por la situacion econdmica de las familias. En el
caso de las obreras: “esa ideologia actué como una fuerza poderosa en los deseos de
movilidad social de la clase trabajadora” (Young, 1992:53). A su vez, la burguesia

constituyd su propia imagen social moderna a través de un conjunto de dispositivos
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(Armstrong, 1990, ver pag 29 y 30), tales como las fotografias, los periddicos, las
novelas y el cine.

La figura de la solterona completa los estereotipos de representacion de las buenas
mujeres de la pequefioburguesia, pero su posicion disidente con respecto al contrato
matrimonial la condena a ser personaje secundario (la actriz de reparto Maria Santos la
personifico repetidas veces).

La representacion de las mujeres en relacion a la domesticidad en la cinematografia
del periodo encuentra continuidad con otras representaciones culturales, presentes en las
fotografias de la prensa de circulacion nacional (La Prensa, La Nacion, La Razon,
Critica) entre 1920 y 1930 (tal como lo sefialaron lturriza y Pelazas, 2001 ); en la prensa
del interior del pais (di Liscia, 1994); en la prensa partidaria (tal el caso de la peronista,
Zink, 2000); en las novelas por entregas (Sarlo, 1985); y en la radio (Cosse, 2007; Mata,
1994).

El cine sonoro industrial contuvo también estereotipos masculinos, representados a
edades diversas: en la infancia (“Escuela de campeones”, 1950); la adolescencia
(“Juvenilia”, 1943) y la adultez (“Los muchachos de antes no usaban gomina”, 1937;
“La barra de la esquina”, 1950). En la adultez, el estereotipo por excelencia fue el
hombre de Corrientes y Esmeralda, el que “esta solo y espera” como lo llam6 Scalabrini
(Sarlo, 1988). En torno a este hombre, ya criollo, primera generacion nativa siendo sus
padres inmigrantes, se desarroll6 la cultura masculina basada en la lealtad a los amigos
y constituida en la separacion de los sexos: la cultura del portefio.

Pero en los afios cuarenta, surgié un nuevo tipo de figura: la del varén casado y
domado por las mujeres de la casa, cuya encarnacion fue actuada singularmente por
Enrique Serrano en una serie de peliculas: “Rigoberto” (1945), “No salgas esta noche”
(1945), “Novio, marido y amante” (1947), “La locura de Don Juan” (1948), y “Un
hombre solo no vale nada” (1949) (Fernandez Jurado, 2000).

Colocado en un ambiente social pequefioburgués, semejante a aquel sobre el que se
despliega la serie de las mujeres decentes en los afios cuarenta, parte del conflicto se
construia en torno a la posesion de riquezas. En “Rigoberto”, por ejemplo, la esposa del

personaje de Serrano opina que él no es un hombre como debe ser porque

Lo que se necesita en un hombre, m’hija, mas que la seriedad es la fortuna. Una

buena cuenta en el banco infunde respeto a cualquiera.
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Al mismo tiempo, y tal como anuncia la hija de Rigoberto sobre su novio Juanito,
debe ser “un perfecto intitil”, el tipo de hombre que necesita una “mujer moderna”. La
emergencia de este (estereo)tipo de marido, entonces, es complementaria al despliegue
de la serie femenina de mujeres decentes y constituye uno de los modos de sefialamiento
de los peligros de la modernizacion femenina.

La wvejez masculina, asi como la femenina, se encontraron escasamente
representadas, acorde a la logica de esta cinematografia, interesada en poner en escena
la modernidad y su proceso de constitucion, para lo cual el estereotipo por excelencia
estuvo ubicado etariamente en la adultez, como momento biologico de la
representacion. Asi, los “abuelitos” (Francisco Alvarez fue sin dudas su actor
privilegiado) y las “abuelitas” (también privilegiadamente: Amalia Sanchez Arifio y
Felisa Mary) de las peliculas funcionaron como personajes ayudantes de los personajes
protagonistas.

En el otro extremo de la linea que partia de la decencia, el cuerpo, como lugar de
dominacién (Barry, 1994), fue sexualizado, constituyendo las contrafiguras de la mujer
adulta decente: la prostituta.®? Pimera indicacion, entonces: las contrafiguras de la mujer
decente (representada por la esposa que es madre) fueron todas mujeres adultas, o de las
cuales se mostraba su proceso de pasaje a la adultez. Segunda indicacién: la prostituta
forma parte del conjunto de “figuras de la trasgresion femenina: la bruja, la loca, la
prostituta, como expresion de lo femenino rebelde e indomado” (Buttafuoco, 1994:55) y
constituye el estereotipo por excelencia de las contrafiguras femeninas, siendo el fondo
(y sefialando el peligro) sobre el cual se recortan las trasgresiones del resto de las
contrafiguras (las de las actrices, las cantantes, las cabareteras). Tercera indicacion: esa
contrafigura encontraba su origen frecuentemente la razon de su existencia en la
pobreza, de alli que configurara una posicion de clase (popular).

Esta contrafigura constituia un elemento residual de la cultura, ya que habia sido la
generacion del ochenta la que, por medio de sus escritores,

% Que ademés son sujetos sociales indeseados. La relacion entre la ficcion realista y la realidad
social cotidiana se revela en las fuentes de alimentacion de los guiones cinematogréaficos. En el
caso de “Nacha Regules” (1950), la pelicula acerca de una prostituta se basa en la obra literaria
de Manuel Galvez (1919), quien se nutri6 de datos proporcionados por Carolina Muzzilli,
militante socialista interesada en los problemas del trabajo femenino, a la que conocia por un

homenaje que le habia hecho la revista Nosotros (Galvez, 2001).
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trataron la prostitucién y su incidencia en la cultura moderna, pero su discurso
también era un modelo para la construccion de la “alteridad” y para regular
aquellas normas de comportamiento que eludian el control estatal (Masiello, 1992:
154).

A su vez, la sentimentalizacién de figura de la prostituta fue el producto de su
conversion en objeto literario de la mano de Manuel Gélvez, quien sostenia que era
necesario comprenderla a través de su psicologia, lo que realizd6 por medio de la
produccion literaria: “elevada al plano literario, esta forma privilegiada de delincuencia
constituye el fundamento de un nuevo tipo de discurso publico sobre el dominio privado
del deseo” (Masiello, 1992: 156) y sefiala el poder masculino al proponer su destino
como la redencién (por obra del amor -de un varén-) o la muerte.

Por otro lado, el despliegue de la serie de las mujeres indecentes se realiz6 sobre la
base de la figura de la milonguita, personaje que encontraba su perdicion en el transito
por la ciudad: del barrio al centro.

En la serie de las mujeres indecentes, la cancionista constituye una posicién en el
limite ya que justamente su decencia esta sujeta a debate. Asi, en “Besos brujos” (1937),
la familia del personaje de Floren Delbene no quiere que se case con el de Libertad
Lamarque que es artista. Esto permite cuestionar los valores de la clase alta, a la que él
pertenece.

Los cuerpos sexualizados de mujeres fueron el tema de dos peliculas que hicieron
historia: “El angel desnudo” (1946) y “La sombra de Safo” (1943). En “El angel
desnudo”, la protagonista representada por la actriz Olga Zubarry, va a ser obligada por
un escultor a desnudarse como modelo, a cambio del perddn a la deuda de su padre. La
pelicula, que causé bastante revuelo en el momento de su estreno en el cine Opera,
habitualmente destinado a la produccidn norteamericana, presentaba el primer desnudo
del cine argentino: una espalda descubierta que metonimicamente designaba la
desnudez completa del cuerpo. Un truco visual, ya que Zubarry tenia puesta una malla
color carne.

Norbert Elias (1993) sefialdé que, en la Edad Media, el cuerpo desnudo no suponia
obscenidad. Especialmente a partir del siglo XVI, la vinculacion entre desnudez,
erotismo y trasgresion fue el producto de la represion que implicéd lo que el autor
denominé el proceso civilizatorio. Este proceso civilizatorio se bas6 en la paulatina

puesta a punto de modos de comportarse en sociedad, que supusieron asimismo
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procesos de represién corporal®

y la constitucion paulatina del pudor. De alli que el
desnudo adquiriera otra significacion cultural, ligada a lo que habia que ocultar. Por esta
misma razon, la aparicion de los desnudos en los productos de la cultura de masas
producian una conmocion social.

Pero no solo resulta interesante la aparicion cinematografica del primer desnudo,
sino también el contexto narrativo en el que aparece. La pelicula empieza con escenas
que muestran al padre de la protagonista buscando al escultor para vengarse. Y, una vez
que lo encuentra, pegandole un tiro. Para aclarar la situacion se inicia un flashback, y es
alli, en la nebulosa de la rememoracion, donde aparece: ¢el desnudo sélo puede
mostrarse en el sonoro industrial en la imaginacion? Esto mismo es lo que sucede en
“La sombra de Safo” (1955).%

En uno y otro caso, se destaca el hecho de que la desnudez femenina se materializa
de manera completa bajo la forma de escultura, que no sélo conlleva la objetivacion del
cuerpo femenino, sino asimismo el ser un objeto para (ad)mirar en su carga de erotismo
(reactualizando el régimen escépico como parte del dominio masculino), y el ser el
producto del trabajo de varones vinculados al arte, espacio de expresion de las pasiones,
reforzando la relacion entre mujer y peligro.

En uno y otro caso, se destaca asimismo que la trama se desarrolla en el recuento del
pasaje entre estados: de la inmoralidad a la moralidad (“La sombra de Safo”; De padre
desconocido”, 1949) o viceversa ( “El angel desnudo”), pero siempre la trasgresion es

juzgada y reprimida, porque

cualquier sugerencia de “mal comportamiento” de la mujer equivale a una amenaza
al soporte fundacional de la cultura. Tradicionalmente cualquier desviacion de las

virtudes exigidas a las mujeres se convierte en ocasion para la pedagogia moralista

% Producto de una reforma de las maneras, excelentemente retratada y generada por el manual
de Erasmo de Rétterdam De civilitate morum puerilium (1530). La reforma de las maneras dio
lugar, a su vez, a lo que Elias denomind La sociedad cortesana (1982), en la que tuvieron gran
protagonismo tanto los salones como los tocadores (de alli la famosa, por subversiva, Filosofia
en el tocador, del Marqués de Sade, 1795). Ambos espacios estuvieron regulados por el
protagonismo femenino y por la regimentacion de las relaciones entre personas de diferente
género sexual, lo que dio lugar al nacimiento del amor cortés.

% Las peliculas de Isabel Sarli, que corresponden a la etapa siguiente de la produccion

cinematografica, parecerian confirmar esta sospecha.
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del varon (que ejerce el control social) y para sus reflexiones romanticas (que
celebran actos de trasgresion social) (Chow, 1990: 76-77).

En la serie de mujeres indecentes se inscribieron también las caidas en desgracia por
su (des)vinculacion con un vardn, que ademas la conduce a la pobreza (como sucede en
“Cuatro corazones”, 1939), personificadas como las madres solteras. Esta situacion es la
ocasion de la revision del lugar social de las mujeres.

Asi sucede en “Una mujer sin importancia” (1944), en los sucesivos didlogos:

-Bah, el mundo ha sido hecho para los hombres, no para las mujeres.

(-.)
-Las mujeres tenemos mas oportunidades de ser felices.
-¢Usted cree?

-¢Claro, no ve que a nosotras nos estan prohibidas muchas mas cosas que a
ellos?

Mas adelante:

-No hay hombre que tenga realmente éxito en el mundo si no cuenta con el
apoyo de las mujeres.

-,COomo pueden tener las mujeres tanto poder, como usted dice?

-La historia de la mujer es la peor forma de tirania que ha conocido el mundo.
La tirania del débil sobre el fuerte. La Unica tirania duradera.

Y luego:

-Los hombres conocemos la vida demasiado pronto.

-Y las mujeres demasiado tarde. Esa es nuestra desgracia.

A su vez, como indica Cosse (2006), el eje de estas peliculas fue la obtencion de un
nombre para el hijo “De padre desconocido” (nombre de otra de las producciones del
sonoro industrial -1949), que ademas subsanase la condicion de las madres: “mujeres
humildes que se habian entregado a hombres de mejor posicion que ellas y habian
quedado embarazadas” (0p. cit.: 78).

El posible abandono de los hijos sefialaba una falla en la constitucién de las propias

mujeres y durante el peronismo fueron la ocasion de discursos (filmicos, pero no
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unicamente) tendientes a justificar socialmente esta accion, discursos que se
estructuraron en torno a la inocencia y la pérdida de la inocencia entre las mujeres
pobres (Cosse, 2006). De alli que esta mujer caida en desgracia por su desvinculacion
con un varén pueda pasar a integrar la serie de las mujeres decentes por medio del
ejercicio de una maternidad modelo (tal como sucede en la referida “Una mujer sin
importancia”).

En resumen, el despliegue de las series de los estereotipos de mujeres (decentes e
indecentes) encontraba su origen en las tipologias femeninas heredadas del periodo
clasico del tango (1912-1930): la madre y la milonguita, y su despliegue incorporaba
una evidente marcacion de clase (las decentes de la pequefiaburguesia, las indecentes de
las clases populares). Originalmente, los espacios habian contribuido a la
caracterizacion de los tipos, en tanto el barrio fue el espacio publico inmediato al
interior doméstico y el lugar de desarrollo de la comunidad. Por el contrario, el cabaret
fue un espacio mercantilizado donde el rubro en venta fueron cuerpos femeninos, lo que
conllevaba valores negativos vinculados a la perdicion.

Lo interesante de estos elementos residuales (Williams, 2000) que el cine tomé del
tango del periodo clasico es que repusieron en el mismo movimiento el proceso de
modernizacion en sus cualidades urbanas (en la medida en que la configuracién centro-
barrio se produjo a través de ese proceso) y lo conectaron a tipologias femeninas y a
valores sociales. De alli que esa configuracion urbana moderna adquiriera cualidades de
género. El cine, en este sentido, completd y expandi6é el imaginario acerca de esta
correspondencia y lo hizo, como vimos en el capitulo sobre la ciudad, poniendo en
escena a la propia ciudad.

De tal modo, el cine oper6 otorgando sentidos a diversos niveles: a nivel del
escenario en que se instalaron los cuerpos, a nivel de las formas de comportarse de estos
cuerpos y al nivel de la adscripcion de sus modos de sentir. En la interseccion de todos
esos niveles, el barrio confluyé con la madre amorosa, conformando el estereotipo
femenino central del cine sonoro industrial, en un dispositivo que formo parte de las
tecnologias modernizadoras y de un conjunto de representaciones (citadinas y
tecnoldgicas) dispuestas para sefialar la modernidad (de la representacion). Esto
equivalio a una tension irresoluble en la medida en que, para las mujeres, la mejor
representacion de la modernidad de si mismas en la cinematografia estuvo constituida

por la publicitacion de una imagen domeéstica, que hundia sus raices en la Edad Media.
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Si asumimos que las sociedades latinoamericanas no hubieran podido constituirse en
sociedades modernas sin la funcion desempefiada por la cultura de masas, el caso
particular del cine sefiala que, en lo que respecta a las mujeres, esto supuso la puesta en
escena de su domesticidad. Se pusieron en escena dos cosas, entonces: la modernizacion
de la sociedad y el rol de las mujeres en esa sociedad en proceso de modernizacion, lo
que implico discutir el rol de las mujeres modernas y volverlas a consagrar como

mujeres-madres.

El género como problema (gender/genre)

Los géneros (discursivos), tal como sefiala Simdes Borelli (1991), son una de las
formas en que las comunidades construyen y reproducen sus imagenes colectivas y los
valores compartidos. Dentro del sistema genérico, el melodrama en particular, segun
Brooks (1976), permitio sostener el orden social capitalista desde fines del siglo XVI11I
cuando la nobleza perdid la justificacion de su diferencia social fundada en su conexién
con lo divino.

Segun Martin Barbero (1987), el nacimiento del melodrama estuvo ligado a la
Revolucion Francesa en tanto forma de manifestacion de las emociones de las “masas
populares” (p. 124), convertidas en un publico que buscaba “acciones y grandes
pasiones” (p. 125). Su representacion teatral baso su €xito en la puesta en escena, en las
maquinarias épticas y en los recursos sonoros mas que en la dramaturgia. De alli que en
el paso de las matrices culturales a los formatos industriales, el melodrama estuviera
naturalmente equipado para nutrir los productos radioteatrales y cinematograficos. La
masica como marcadora de momentos narrativos y caracterizadora de personajes fue el
recurso por excelencia capturado por el radioteatro, lo que luego heredaria también el
cine sonoro industrial. A su vez, ese cine heredo el uso de la fisonomia del actor como
soporte del tipo moral del personaje, lo que Martin Barbero llama “estilizacion
metonimica” (p. 127), y que resultdé de considerable peso en la cinematografia de las
estrellas.

En el caso latinoamericano, el melodrama contenia “una cierta forma de decir las
tensiones y los conflictos sociales” (Martin Barbero, 1987: 129) y fue la via de
constitucion de una moralidad nueva ligada al orden social moderno impuesto por la
pequefioburguesia; de alli que estableciera una division maniquea del mundo, expresada
bajo la forma del bien y el mal, y sus resoluciones giraran generalmente en torno a la

prevalencia del primero. En el folletin, como primera forma textual que adquirié el

135



melodrama, se desarrollaron “Junto a los misterios del nacimiento, la sustitucion de los
hijos, [y] las falsas identidades, (...) la busqueda del éxito social y los conflictos
sentimentales” (idem: 153).

En lo que respecta al melodrama cinematografico,

El momento inaugural de la narrativa cinematografica en la Argentina denota
una fuerte tendencia de apego a estructuras melodraméticas, con anclaje en
modelos narrativos de tipo binario, bien delimitados y definidos. Si histéricamente
quien cristaliza dicho modelo narrativo clasico es David W. Griffith en los Estados
Unidos (desde una concepcién binaria del mundo, que hunde sus raices en los
idearios victorianos y puritanos, oponiendo —en lo referente a la mujer- el espacio
de la calle al del hogar, valorizando al primero en términos negativos), al asimilarlo
localmente se le aplicara el sistema de oposiciones desarrollado durante el periodo

clasico del tango (Campodonico y Gil Lozano, 2000: 147).

En el paso del cine silente al sonoro fueron las peliculas de Carlos Gardel las que
inauguraron las tramas melodramaticas, estructurando el relato en torno a su figura e
interpelando al espectador a través del raccord de mirada. Esta misma técnica habria
sido utilizada por Libertad Lamarque en sus protagonicos, con los que la atencion se
dirigia a sus personajes, con la misma finalidad de puesta en escena de un “ideario
patriarcal” (op. cit.: 151).

El melodrama era especialmente convocante de los publicos femeninos en la medida
en que “como vehiculo narrativo (...) ponia en primer plano el género y el poder, y
proporcionaba un espacio textual para expresar problemas relacionados con la
sexualidad” (James, 2004: 244). El melodrama fue espacio de manifestacion de los
deseos y lugar de actuacion de resoluciones de problematicas sociales, politicas y
econdmicas en la esfera privada, lugar de desarrollo de las emociones ligado a la familia
y al hogar (Vicinus, 1981).

El melodrama encontraba su victima, que era asimismo su heroina, en la figura de
una mujer que era “encarnacion de la inocencia y la virtud” (Martin Barbero, 1987:
129). Se trataba nuevamente de una concepcion de raiz cristiana, en la que el
sufrimiento se relaciona con la resistencia. En este marco aparecieron dos de los topicos

que construyeron las figuras de las heroinas: la tuberculosis y el suicidio (Sarlo, 2003).
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La tuberculosis, denominada por Sontag (2003) “la enfermedad-metafora” de la
amada enferma por la ciudad, se concibié como la consecuencia nefasta del trabajo en
las fabricas textiles. Y segin Armus (1996), hacia los afios veinte se asocio al exceso
sexual en una multiplicidad de discursos, desde los médicos hasta los anarquistas. En
consonancia con estos elementos melodramaticos, “Ayadame a vivir” (1936),% la
pelicula consagracién de Libertad Lamarque como estrella del star system local
(Paladino, 1999), que fue a su vez la pelicula por medio de la cual el cine argentino se
volvié conocido en el mercado latinoamericano (Di Nubila, 1998), mostraba a su
personaje enfermando de tuberculosis.

En el melodrama, “los personajes son convertidos en signos y vaciados de la carga y
el espesor de las vidas humanas” (Martin Barbero, 1987: 128) porque la prevalencia de
la funcion poética del melodrama es “la transfiguracion arquetipica de la realidad” (p.
53). Esa conversion en signos genera estereotipos que, dice Martin Barbero siguiendo a
Hoggart (1957), conectan la experiencia del publico con elementos arcaicos de la
cultura, arquetipos, y permiten la estructuracion de una moralidad en base a las
relaciones familiares. Por eso no puede sorprender que los estereotipos femeninos del
cine sonoro industrial se constituyeran como serie con un centro ordenador en la figura
de la mujer-madre. Como parte de la cultura de masa, esa transfiguracion se efectuaba
por medio de los géneros, que funcionan como regla estética en este tipo de cultura
(Fabbri, 1973), y que conectaban la produccion con el consumo, constituyéndose en un
modo de mediacion fundamental. De alli la importancia de los melodramas de madres
(Mazziotti, 2004).

A su vez, si seguimos las afirmaciones de Kaplan (1998) de que no fue sélo el
melodrama sino todo el sistema genérico (hollywoodense) el que permitid sostener el
sistema social capitalista, encontramos que en el sonoro industrial argentino el
estereotipo privilegiado de la mujer-madre funciona como pivote en la constitucion de
la estructura dramaética, en lo que atafie a sentimientos, situaciones y los propios géneros
(Martin Barbero, 1987). La tragedia como elemento central del melodrama implica

sentimientos de lastima y suscita situaciones tiernas; la comedia conlleva sentimientos

% El éxito de Libertad Lamarque provenia de la revista y de la radio (Navarro, 1997).
“Ayudame a vivir” (1936), “Beso brujos” (1937) y “La ley que olvidaron” (1938), dirigidas por
Ferreyra y protagonizadas por Lamarque fueron la carta de presentacion del cine nacional en el
exterior (Espaia, 1992) junto con “Riachuelo” (1934) de Moglia Barth.
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de risa e involucra situaciones burlescas. Y en ambos tonos genéricos, de risa y de
Ilanto, solo la representacion de la figura de la madre es pasible de ser realizada.

Pero la madre no sélo fue el estereotipo pivote sino también parteaguas de la
representacion de las mujeres en el sonoro industrial, en torno de la cual se produjo una
division genérica. Esa division genérica operd de tal modo que en el (melo)drama se
contaron las historias de las mujeres de la serie femenina en sus contratipos (las mujeres
in-decentes) mientras que las comedias sirvieron para narrar las historias de las mujeres
decentes en sus diversas versiones etarias. Asi, la discusion del rol de las mujeres en la
sociedad argentina moderna se produjo cinematograficamente bajo la forma de dos
géneros filmicos distintos: los (melo)dramas y las comedias.

Los (melo)dramas fueron entonces los productos genéricos para narrar las caidas en
desgracia de mujeres decentes y para narrar asimismo las vicisitudes de las indecentes,
narrativa que conducia siempre a la redencion (“De padre desconocido”, 1949) o la
muerte (“Deshonra”, 1951).

Las comedias, por el contrario, estaban alli para permitir explorar los limites de la
decencia. Segun Pavis (1980), la funcién de la comedia es la consagracion de la realidad
cotidiana. Su estructura narrativa lleva desde un estado de equilibrio inicial, pasando por
un desequilibrio hasta conseguir un nuevo equilibrio. Este proceso conlleva una
amenaza de los valores, generalmente por parte del protagonista, en un plano
meramente ilusorio, y su conclusién implica una restauracion de la norma social
dominante que reafirma la doxa.

En el sonoro industrial, las comedias pusieron en escena los valores sociales que
informaban la relacion entre los sexos (y construian los géneros) y esa puesta en escena
se realiz6 por medio de dialogos que proponian (y por tanto imponian) un mundo de
sentidos compartido, porque el didlogo necesita irremediablemente de dos que se
comunican.

Es el caso de “Un beso en la nuca” (1946), por ejemplo, en la que los personajes de
Roberto Escalada y Mirta Legrand se dicen, en el medio de insignificancias de todo

tipo:
RE- Cada hombre lleva en la sangre la vanidad, el deseo de lo que no es suyo, la

aventura.

ML- ¢Y crees que a las mujeres no nos sucede lo mismo?
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RE- La libertad de las mujeres tiene otro valor. La libertad para elegir novio y
casarse.

ML- Y los hombres para elegir la mujer y la amante.

Luego de lo cual, la esposa, enamorada del medico que encarna Escalada, decide, sin
embargo, retornar a los brazos de su marido y perdonarle la infidelidad con su
secretaria. ¢Qué valores se re/producen? Es interesante releer el dialogo anterior: lo que
asegura ese intercambio no es que las mujeres deben elegir novio y casarse, sino que es
lo que hacen. Y justamente la apuesta del personaje de Legrand es interrogar los limites,
al mismo tiempo de la mujer y del casamiento. Todo lo cual no impide que respete el
contrato matrimonial.

Este gesto exploratorio es similar en muchas otras peliculas. En “Jettatore” (1938),
por ejemplo, la hija mayor de una familia acomodada va a ser casada con un sefior
(encarnado por Enrique Serrano) a quien no ama. Esta enamorada de otro, en cambio,
que tiene a los ojos de los padres dos defectos importantes: es su primo vy,
fundamentalmente, no es millonario. Ante las idas y venidas de la novia, la madre le
asegurara a Jettatore que sus hijas “estan criadas a la antigua” y que, entonces, no se van
a atrever a contradecir su resolucion.

Sin embargo, esta afirmacion materna no lleva las cosas hacia la direccion que
propone. Por el contrario: estd puesta para servir de contraste, porque toda la pelicula
consiste en gue la hija y su enamorado inventan que el personaje de Serrano trae mala
suerte, convenciendo incluso al padre de la familia. Se trata de un cuestionamiento a los
fundamentos del contrato matrimonial, aunque limitado, ya que ese cuestionamiento no
altera ni por un momento el destino de la mujer al espacio privado.

En esta linea, la existencia de subgéneros destinados a la audiencia femenina
(comedias blancas, comedias romanticas, comedias de enredos con protagonistas
femeninas, comedias brillantes, etc.) resultaron en el sonoro industrial los modos de
exploracion de la decencia a diversas edades, y corresponden a los sucesivos
estereotipos. Resultan de esto modo narrativas de pasaje entre estados: las comedias
blancas para la conversion de las nifias en sefioritas, las romanticas para el de las
sefioritas en novias y esposas, las de enredos para la conversion de las novias en esposas
y madres, las brillantes para las dificultades del matrimonio.

Para Archetti (1999) el lenguaje de la moralidad esta conformado por las emociones.

A su vez Parkin (1983) insiste en que para discutir la moralidad hay que discutir los
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modos en que las sociedades conciben la felicidad y la desgracia. En el sonoro
industrial, las comedias como vehiculos de la decencia femenina indican los modos en
que la felicidad era concebida (y ofrecida) a las mujeres y la posicion de clase que
involucraba, la de la pequefioburguesia. Los (melo)dramas, por el contrario, sefialaban
las trayectorias y las formas de las infelicidades femeninas, entre las mujeres de clases

populares.

Los ojos en los ojos

Segun Posadas et al (2006), los programas cinematograficos eran elegidos por/para
las mujeres. Asimismo, Posadas, Landro y Speroni (2005) sefialan que el pablico del
cine sonoro argentino de los primeros diez afios (1933-1943) “iba a ver a sus estrellas
sin importarle el género en que estuvieran envasadas” (op cit: 23). La influencia de las
estrellas se verificaba especialmente en lo relacionado con los codigos no
cinematograficos: “Vestuario, maquillaje, escenografia, la fotogenia, la fonogenia”
(idem). Para los historiadores del cine, el modo de caracterizar a las estrellas que
poblaron la pantalla fue sefialando justamente su fisic du rol, probablemente en
correspondencia con los comportamientos de sus publicos.

Como se sefald, la primera estrella del star system local fue Libertad Lamarque
(Paladino, 1989). Segun Posadas et al, “El rasgo de la estrella esta constituido por una
pureza no exenta de picardia, fisicamente débil pero con una voluntad de hierro, en
eterno conflicto con el mundo masculino” (2006: 101) y, dentro del mundo que presenta
Amadori, la estrella permitia poner en escena la dicotomia mujer artista vs. esposa y
madre, pero sobre todo en las primeras producciones que realizo, Libertad Lamarque
fue directamente una actriz-estereotipo: la del melodrama, especialmente en su mirada.
Retengamos este dato.

Amanda Ledesma fue otra de las estrellas de la época, con la que “el sector femenino
del auditorio podia identificarse” (Posadas et al, 2006: 111), principalmente porque
habia llegado al cine como resultado de un concurso radial, de tal modo que encarnaba
la forma de ascenso social que el propio dispositivo cinematografico proponia. Por el
contrario, el estrellato de Paulina Singerman se basé en encarnar “chicas bien” que
ingresaban al mundo popular, descubriéndolo, y el de Nini Marshall fue el resultado de
componer personajes de mujeres de clases populares que “saben lo que quieren y luchan

por lograrlo” (ibid: 126), en defensa de una moralidad popular.
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Entre las actrices que encarnaron personajes de ingenuas destacaron Mirtha Legrand,
apenas su hermana melliza Sylvia que finalmente no tuvo éxito como actriz, y Maria
Duval, mujercitas puras y virgenes que en el transcurso de la pelicula accedian al
mundo del amor y daban de este modo el paso hacia la adultez. Mirtha Legrand también
personifico a sefioritas en la edad del amor y a recién casadas modernas e incompetentes
(en la medida en que ella misma iba creciendo). Por el contrario, la actriz Olga Zubarry
hizo personajes de mujeres que habian incurrido en “la equivocacion” y que, entonces,
tomaban la mala senda en su relacion con los varones, con destinos tragicos o
redimidos. El star system se terminé de consolidar a principios de la década del cuarenta
(Paladino, 1989) y entre sus integrantes no puede dejar de nombrarse a la versétil
Mecha Ortiz, protagonista ejemplar de historias femeninas para mujeres.

Segun Kriger (1989), las estrellas que protagonizaron el cambio en la representacion
de las mujeres en el cine peronista fueron Zully Moreno, Laura Hidalgo y Tita Merello.
Moreno, actuando mujeres que conciliaban su trabajo con su familia (como en “Cosas
de mujer”, 1951) y prostitutas redimidas (personaje que inicia en “Dios se lo pague”, y
sigue en ‘“Nacha Regules” y “La indeseable”, 1951). Hidalgo, encarnando personajes de
mujeres fuertes, movidas por las pasiones, que “No aceptan la proteccion masculina y
ese error hace que terminen sufriendo un castigo cuya intensidad es proporcional a su
pecado” (Kriger, 1989: 153). Su destino de victima fue resistido por medio de la
agresividad, aungue no lo lograba revertir, y su puesta en escena se realizé por medio
del erotismo. Tita Merello actué mujeres de clases populares, fuertes, luchadoras,
negadas a aceptar la proteccion de los varones a cambio de exigencias y madre
abnegada, soltera o sola. Los papeles de Merello fueron asimismo los de las malas
mujeres. También puede incluirse en la serie de las estrellas cinematograficas del
peronismo a Fanny Navarro (Maranghello e Insaurralde, 1997).

Pero volvamos a la estrella maxima del cine sonoro industrial, por lo menos hasta el
peronismo cuando emigré a México (1946). Libertad Lamarque resulta un modelo
imitado por otras actrices, que incluso llegan a tener un pequefio papel en las

producciones.® En “Isabelita” (1940), por ejemplo, la novia del hermano de la

% Esto fue también utilizado para que alguna cancionista 0 cantante de renombre en
presentaciones en vivo ofreciera un nimero a la audiencia cinematogréfica. Tania lo realizd
reiteradas veces. En “Cuatro corazones” (1938) (dirigida por Enrique Santos Discépolo, su

esposo) canta “Tormenta”, de autoria de Discépolo, lo que muestra el grado de interpenetracién
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protagonista, vendedora en un local de discos, canta una cancién mirando al horizonte
en el estilo practicado por Lamarque sucesivas veces en lo que refiere al raccord de

mirada. Para Sarlo, esto es el producto de una codificacion estética:

la cabeza siempre hacia atras, el mentén levantado, como los 0jos que miran un
punto en altura con expresion sufriente, o estan entornados turbando el brillo de las
pupilas claras, las manos con la palma hacia la camara y los brazos un poco
flexionados (2003: 46).

Esta codificacion estética se organiza en base a la mirada de otro, sobre la que se
construye el angulo de la cara, que en el cine clasico es de 30 grados. Ese angulo nunca
puede ser de grado cero porque la codificacion estética tiene su centro en los ojos, todo
lo cual implica que el grado cero seria el de la mirada de los ojos en los ojos, ruptura de
la diégesis.

Los ojos como soporte de la mirada de la espectadora observan la actuacion de otros
ojos. Las espectadoras miran como mira la estrella: las espectadoras miran cémo debe
mirar una mujer. Las peliculas de las estrellas muestran cémo miran los 0jos cuando
sufren, como cuando sienten pudor. Ese es el arco de posiciones de sujetos (textuales)
femeninos que el cine les otorga. Para las espectadoras, esto puede ser una escuela del
sentimiento, una educacion sentimental, especialmente si tenemos en cuenta que el
mayor despliegue de buena actuacion en el cine se relaciona con la naturalidad: “la
naturalidad se convierte en cierta forma en la Unica técnica que se les ensena” (Morin,
1966: 184).

Agrega Sarlo:

Los ojos son el pivote sobre el que se arma una belleza. En esos afios treinta y

cuarenta, la parte del cuerpo que define, compensa y hace la diferencia son los ojos

que los productores, y por lo mismo los dispositivos (en este caso, el cine y la musica), tenian
entre si. Discépolo ademas fue uno de sus guionistas y encuadradores, lo que a su vez marca
acerca de la autoria del propio Discépolo. Sin embargo, lo interesante de esta pelicula es que no
excede los canones de produccion del sonoro industrial, lo que sefiala el peso del cddigo
industrial de produccidn (la produccion en serie, pero también la produccién de género) de toda
la cinematografia del periodo. Posadas, Landro y Speroni (2005) se ocupan de discutir las
cualidades autorales de cierta cinematografia producida en la primera década del sonoro
industrial (1933-1943), al igual que lo hace Tassara (1994).
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(tiene lindos ojos, equivale, por si solo, a un argumento a favor o a un atenuante de
cualquier defecto). Los ojos claros de Libertad Lamarque, Paulina Singerman,
Amelia Bence, Zully Moreno, los ojos tormentosos de Mecha Ortiz, los ojos
picaros de Delia Garcés, los ojos inocentes de las Legrand. La fotogenia esta méas
comprometida en los ojos que en los &ngulos del rostro o en los contornos. Saber
mirar es una técnica fundamental de la actuacion, hacer valer los propios ojos:
entornarlos, sesgarlos, relucientes por la emocién o la alegria. La expresividad esta
en los ojos, que dicen lo que no se puede (Sarlo, 2003: 53).

Los ojos son el lugar desde donde se construye una belleza en las actrices. Desde la
practica artistica, forma parte de la estética que las actrices deben aprender para ser
tales, y una vez establecida la industria, de los modos de entrar a ella, todo lo cual indica
que la estrella encuentra su cometido en la produccion de una belleza femenina. Para
Monsivais, “Mirtha Legrand, Laura Hidalgo, Amelia Bence o cualquiera de las estrellas
del cine argentino son versiones ‘democraticas’ del refinamiento de la oligarquia”
(2000b). Monsivais sefiala la marcacion de clase que tiene el concepto de belleza de las
estrellas argentinas: el de la pequefio burguesia.

El punto de vista desde el que esta construida la mirada en este cine es, sin dudas, un
punto de vista masculino y el punto de vista desde el que esta hecha la actuacién de la
actriz también. A su vez, ese punto de vista se detiene en la mirada de las actrices y
desde alli sefiala el tipo de belleza que consagra: una belleza que no es aristocratica en
su gestualidad, pero que es refinada (pequefioburguesa), y étnicamente encuentra su
origen europeo o es el resultado de una mezcla con lo criollo, a menudo manifiesto en
los ojos claros. Esa belleza, puesta en la mirada, es el tema de la pelicula “Los ojos mas
lindos del mundo” (1943), que no casualmente est4 actuada por Amelia Bence.

La mirada constituia el soporte del flirteo que las novelas rosas de la década del

veinte proponian y al que habian fundado. Segun Sarlo,
Las narraciones semanales tienen una teoria de la mirada: los ojos dicen mas
que las palabras y sobre todo hablan cuando las palabras, a causa de diferentes
obstaculos, no son posibles entre quienes aun no se conocen, pero pueden

manifestar, por los 0jos, la voluntad de conocerse (1985: 183).

El cine aport6 a romper con la idea que imperaba sobre la belleza de la trabajadora:
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Una mujer obrera bella generaba tension con los estereotipos que se habian
creado en las décadas anteriores cuando ellas se incorporaban a las fébricas y
talleres: la mujer bella rapidamente podia deslizarse a un mundo “peligroso”. Su
belleza podia convertirse tanto en una fuente de ascenso laboral y econémico como
conducirla al prostibulo (Lobato et al, 2005: 116).

La version de la belleza de las estrellas encontrd su politizacion durante las
presidencias peronistas a traves de la ritualizacion, en las elecciones de reinas
provinciales del trabajo y fue el modo en que el peronismo opuso una imagen de obrera
a “las corrientes mas radicalizadas del movimiento obrero donde las mujeres obreras
eran deformadas por el trabajo” (Lobato et al, 2005a: 181). Recordemos en este sentido
la ropa de las estrellas, especialmente los vestidos de soiré que en sus versiones mas
ingenuas se poblaban de volados de organza y cintas ribonet y escuchemos el recuerdo

de una obrera el dia en que particip6 del certamen provincial:

“llegd el dia de estar vestida con este traje largo; de organza con florcitas... estaba
lleno de flores el escote... era una primavera en abril. Muy, muy bonito, muy

bonito ‘me habia hecho el vestido” (en Lobato, 2005b: 10).

Continta Lobato:

La imagen de Malber con su amplio vestido de organza, flores en el escote, el
cabello suelto, la sonrisa amplia, era ciertamente comin en la época. Era similar a
otros retratos de jovenes el dia en que cumplian los quinces afios, hijas de padres
con recursos suficientes para realizar la fiesta de presentacion en sociedad.
Probablemente ese dia Malber se sintié como esas nifias quincearieras que salian en

las notas sociales de los periddicos locales (idem).

La ruptura que el cine aportd acerca de las ideas imperantes sobre la fealdad de la
trabajadora no lo hizo a través de la representacion (recordemos que las
representaciones acerca de las mujeres en todo el sonoro industrial encuentra su centro
articulatorio en la madre) sino en los ojos de sus espectadoras. El dispositivo
cinematogréafico brindaba la oportunidad de internalizar la belleza de pelicula en la
medida en que, como indica Stam (2001), el raccord de mirada formaba parte de los

dispositivos que sugerian subjetividad (junto con el monodlogo interior, los planos
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subjetivos y la musica empatica) dentro del conjunto de parametros formales que
permitia el realismo.

Por estas razones, es interesante la pelicula “Cosas de mujer” (1951). El inicio es con
una Zully Moreno sentada en el tocador hablando a cdmara, lo que significa una ruptura
de la diégesis que todavia no empezd, para decir (decirles, a las espectadoras) que es
dificil conciliar el trabajo con el hogar, la felicidad del marido con la propia. Eso
permite el desarrollo de la historia: y la historia se cuenta desde el principio.

El nacimiento. Ese nacimiento es la clave de interpretacion de la historia porque el
padre, en el pasillo del hospital hace planes sobre el hijo que nace, para que continle
con el estudio de abogacia. El hijo crece y se muestran los triunfos del doctor Valdez:
los titulares de diarios permiten enterarnos. Finalmente se conoce que el Dr. Valdez es
el personaje de Zully Moreno.

El conflicto entonces se desarrolla porque la mujer tiene una vida profesional de la
que el marido refiiega. Y a la que califica como poco femenina: “A veces mi mujer tiene
ideas de mujer”, comenta cuando la modista lleva un vestido y un sombrero, que va a
usar para recibir un titulo Honoris Causa en la Universidad de Boston. Su esposa, la
protagonista, es un personaje un poco ridiculo. Su habla esta llena de metaforas legales.
A la cocinera que quiere renunciar porque nunca pudo servir un roast-beaf a punto, le
dice que es “falso testimonio”, porque en la casa no se come esa carne. Este registro
ridiculo marca una distancia con respecto a la Zully Moreno que aparecia hablando en el
tocador y sefiala el leve tono parddico de la historia. Esto traduce en términos de
registro actoral el modo (que se quiere) femenino de contar la historia

Con respecto a la parodia, dice Pavis:

La parodia comprende simultineamente un texto parodiante y el texto
parodiado, y ambos niveles se distinguen por una distancia critica impregnada de
ironia. El discurso parodiante jamas debe permitir que se olvide el texto parodiado,
so pena de perder su fuerza critica. Cita el original deformandolo y apelando
constantemente al esfuerzo de reconstitucion del lector o del espectador. A la vez
como cita y creacion original, mantiene relaciones intertextuales estrechas con el
ante-texto. La parodia, mas aun que el pastiche o la interpretacion torcida, expone
el objeto parodiado y le rinde homenaje a su manera. El acto de comparacion es
parte del fendmeno de recepcion. Consiste en que el parodiante, y luego el
espectador, invierta todos los signos: reemplazar lo noble por lo vulgar, el respeto

por la irreverencia, lo serio por la burla (1980: s/p).
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El comienzo de la pelicula y la consecuente ruptura de la diégesis con la mirada a
camara permite no solo los ojos en los o0jos, como el punto méaximo de contacto entre el
celuloide y las retinas, sino también reproducir el acto de habla y el chismorreo, pero
con las espectadoras. Los 0jos y la voz: mirar y hablar. Y también aprender la belleza:
Zully Moreno esta sentada en el tocador. Pero ademas el espejo es un lugar donde
mirarse: los 0jos en los 0jos. La escena que pasa en la pantalla es también la que pasa
ante el espejo, pero el reflejo de las espectadoras no se ve, por lo que si en un punto la
platea resulta el contracampo extradiegético, en otro los ojos de Zully Moreno invitan a
las espectadoras a ser ella, para vivir lo que narra. La mirada de Zully Moreno es una
interpelacion y condensa imaginariamente a la protagonista y a las espectadoras.

La importancia de la mirada se habria convertido en los afios cincuenta, segun
Berardi (2006), en un tipo de peliculas vinculadas a la seduccion sentimental. En éstas,
la mujer manejaba “los tiempos del juego de seduccion, que comienza casi siempre con
una mirada en la que, subitamente, los enamorados se reconocen como tales” (2006:
178; Berardi sefiala “Filomena Marturano”, 1949, y “Vidalita”, 1949, como ejemplos
entre otros). ElI romance culmina con el beso de amor, que es el mayor contacto que se
muestra del amor sentimental. Los besos que no dio Lolita Torres, impedida por su
padre de hacerlo, quedaron registrados en los contratos que filmé con las productoras

como clausula especial.

Hablar sobre ese tema

Los relatos de vida de mis entrevistadas estuvieron configurados por una
temporalidad, concebida como par dicotomico (antes/ahora), que elabord contenidos
relativos al género, especialmente en relacion al sistema de reglas y valores que regian y
rigen sus vidas como mujeres. Heri hablo de “los tiempos de antes”, como también lo
hizo Tere. Asimismo hablaron del “antes” y del “ahora” Lita y Paca, que como Heri y
Tere sefialaron el aprendizaje de ese contraste y afirmaron la aceptacion y hasta la
celebracion de los cambios entre uno y otro momento.

El par deictico (Arfuch, 2002) que articulé los relatos constituy6 una dicotomia con
contenido de género, en la medida en que sirvid para dar cuenta de las modificaciones
que hubo en relacién al posicionamiento social de las mujeres. A ese par se le asignaron

valores positivos y negativos, siendo “antes” el polo negativo y “ahora” el positivo.
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La indicacion por medio de estos deicticos resulta “indisociable de la escena de la
interaccion” (Arfuch, 2002:178) en la medida en que se estructurd a partir del presente
de la entrevista, condicionada ademas por mi propia persona: yo era una entrevistadora
perteneciente a otra generacion. De tal modo, la puesta en palabras de los “tiempos de
antes” fue una materia casi obligada de la escena misma de interaccion y revela el
caracter dialdgico (Bajtin, 1982) de la narrativa vital.

Sin embargo, dos indicaciones: el topico “papel de la mujer” fue traido por las
propias entrevistadas a la charla.®” Y la forma de su conceptualizacién, y especialmente
la valorizacion, fue el producto de su propia mirada. En el trasfondo de este par
dicotémico jerarquizado relativo al cronos se jugo su propia subjetividad y los modos
en que se estructurd culturalmente: entiendo que los aspectos seleccionados de esa
experiencia vital, y la particular forma elegida para narrarlos, revelan los modos
generacionales aprendidos y ejercitados.

Las entrevistas con Lola fueron de las mas ordenadas de las que tomé: ella me contd
su vida desde el principio, y me la conté completa iniciando un relato detallado en el
punto en que, me parece que segun ella, esta historia se volvia significativa: su
pubertad. Desde alli recorrimos, ambas, lo central de su verdad: su enamoramiento, su
casamiento, sus hijas. Todo esto (ab)usando de la ilusién referencial, que aparece en el
realismo del siglo XIX, y que consiste en contar una historia como si sucediera frente a
nuestros ojos: de hecho Lola lo hizo en presente (histérico), con un brillito en los ojos

marrones chiquitos, arreglados con rimmel y delineador.

Con G. [Lola llama a su marido por el apellido] bailamos durante un afio en el
club Santa Rita sin ser novios. Es que no podiamos ser novios: G era italiano y a
mis padres no les gustaba eso. Ellos querian un espafiol para mi, porque los
espafioles eran trabajadores, en cambio los italianos... También ibamos a los
clubes grandes donde tocaban orquestas en vivo. En el primero al que voy canta,
nunca me lo voy a olvidar, Alberto Marino.

Yo sufria mucho porque a G. no lo veia en la semana. No me dejaban. Tampoco
me dejan bailar con él. Pasaron meses entre que nos conocimos en un baile de

carnaval, y la primera vez que bailamos en la cena del 9 de julio. Y finalmente,

% Aqui vale la pena recordar que mis entrevistas fueron, originalmente, sobre consumo

cinematografico.
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cuando empezamos a salir, mi madre nos acompafa en las salidas, por ejemplo al

cine.

Un detalle importante de esta primera narrativa: la relacion con el otro se produce en
simultaneo con la narracion de las formas de esparcimiento con estadia en el espacio
publico. También, el relato sobre si implica un relato sobre el consumo en tanto
"condicion incorporada por los individuos a su idea de si mismos™ (Mata, 1991:44) vy,
por lo mismo, en tanto referente identitario (Mata, 2000). Esta puesta en relato supone
al mismo tiempo, entonces, unos personajes, unas acciones y unos escenarios. En este
caso, esos escenarios son los bailes con orquesta tanguera y el cine.

Se trata, en definitiva, de la eleccién de una trama:

es decir, la invencion de un origen, un devenir, causalidades y azares, personajes,
acciones, escenarios principales y secundarios, iluminaciones, olvidos, y por

supuesto, el anclaje de una voz, la del narrador (Arfuch, 2002:213).

no es tanto el ‘contenido’ del relato por si mismo —la coleccion de sucesos,
momentos, actitudes- sino, precisamente, las estrategias —ficcionales- de auto-
representacion lo que importa. No tanto la ‘verdad’ de lo ocurrido sino su

construccion narrativa (idem: 60).

Ese esquema narrativo, segin Robin, esta aprehendido histérico-culturalmente:

Toda historia sigue un esquema narrativo del cual uno es normalmente
prisionero. (...) ¢Y de donde viene este esquema narrativo si la gente habla
espontaneamente? Viene de lo que uno aprendi6 en la escuela, o simplemente de
las peliculas que uno fue a ver, o de las historias que se cuentan en familia -que a

Su vez siguen este esquema narrativo también- (1996:65-66).

Justamente, me parece reconocer al cine en el modo en que Lola narra su vida, el
modo en que la rememora, la vuelve relato y le da forma (Ricoeur, 2004), en la

estructura de su narracion, en su tematica, en su retérica, en su enunciacién; un
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modelado®® que involucra incluso a las emociones asociadas a los diversos momentos:
la forma de su sufrimiento es melodramaética pero insiste en el gozo del encuentro con
G. y en el camino de las pruebas que le permitié conseguir la meta del amor.

Lola narra su vida a lo Lolita Torres: buscando un galan para enamorarse, con mucha
musica y taconeo, venciendo los obstaculos familiares y arribando a un final feliz. Las
peliculas de Lolita Torres le ofrecen a Lola un repertorio de historias variadas que
tienen en comun el desafio de la autoridad por parte de una joven soltera, una sefiorita.
Desafio de una autoridad social, como cuando Lolita Torres encarna un personaje que se
disfraza de vardn ante la ausencia de una figura masculina que cuide de su virtud, en
“La nifa de fuego”, 1952; autoridad educativa como en “La mejor del colegio”, 1953,
en donde (se) enamora a un profesor; autoridad familiar, como en la ya mencionada
“Ritmo, sal y pimienta”, 1950. La consecucion de los deseos implica asimismo un
empoderamiento de la protagonista, sea el caso de Lola, sea el caso de Lolita.

Ese final feliz, ademas, clausura el relato en el casamiento e inicia una segunda
narrativa. Los relatos de Lola, entonces, dividen su biografia en dos momentos bien
delimitados: el encuentro con quien seria su marido hasta su casamiento, y su vida de
casada. Lola cuenta que se caso en el ‘43, a los 20 afos, y tuvieron tres hijas, que ella se
quedd viviendo con la madre, ya de casada, porque el hermano era hermano y no
hermana y entonces eran las mujeres las que tenian que quedarse con una madre que no
queria, a su vez, quedarse sola. ElI segundo relato es, ademas, el relato de la
domesticidad, lo que contrasta con el primero por la importancia que adquieren los
espacios publicos en la elaboracion de la trama. Y en el cual “hacerla toda completa”,
como contaba al principio, también fue extraordinario en esta dimensién de género.

De todas mis entrevistadas, solamente Lola produjo una narrativa del destino
bioldgico en tanto destino de género de tipo exitosa. Las demas, por el contrario,
estuvieron llenas de dudas, impugnaciones, negativas. Sin embargo, tanto en Lita como
en Heri, en Paca y en Tere, lo que funciond como referencia fue asimismo un rol
doméstico (cumplido o no), que resaltaba por contraste.

Por su parte, Lita me contd que en Bahia Blanca la mayor aspiracion de una joven

(maestra) era casarse con un marino. Algo que ella no hizo: lleg6 soltera a los 30 afios y

% Dice Arfuch (1995), en esta linea que “la marca de los relatos massmediaticos, el modo en
que los sentimientos se expresan convencionalmente en ellos parece sobreimprimirse al mundo

de la cotidianeidad més que representarlo” (p. 71).
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recién en Buenos Aires se puso de novia con R, quien seria su marido. Me aclarg,
inmediatamente, que tuvo muchos pretendientes. Pero de casada ya no: “o yo me hacia
la burra, yo ya estaba completa”. Aunque me habia asegurado antes que no se queria
casar, “no queria perder la libertad”.

EI matrimonio, sus conflictos y hasta sus trasgresiones (como las infidelidades) son
un tépico recurrente, posible en todas las entrevistas a partir de la implicatura (Arfuch,
1995) del contrato de entrevista, en la medida en que nos unen temas comunes
vinculados a la comdn pertenencia de género. La entrevista con Lita, sin embargo,
colocé a este topico en el centro de la discusion sobre otro tema: justamente el cine.

Para Lita, el cine de la época no era realista porque “se disimulaba mucho”. Sin
embargo, inmediatamente, ella vincula al disimulo con la sociedad: para ella se
disimulaba en el medio social, no en las peliculas, y en todo caso el disimulo de las
peliculas tenia que ver con “reflejar” esa realidad en la que, por ejemplo, no se podia
comunicar publicamente si se tenia un embarazo de soltera.

Le insisto nuevamente, porque me interesa el tema, y me contesta citandome una
pelicula. Me ejemplifica los tablies sociales con “Camila”, la pelicula de los afios
ochenta que narra la relacién entre un cura y una sefiorita de sociedad. Lita confunde el
tiempo de la narracién cinematogréfica con el momento en que se produjo la pelicula.
Para Portelli (1991) esto se puede interpretar como una tarea reparadora de la memoria
que produce, entre otras cosas, cambios cronoldgicos horizontales y que permite
acomodar el relato sobre algo a lo que se quiere decir con eso.

En este caso, Lita relata una pelicula y se confunde en su inscripcion cronolégica. Y
en esa confusién inscribe el tema que le preocupa particularmente: el ejercicio de la
sexualidad. También confunde el personaje con la actriz, al hablarme de Lolita Torres,
sus peliculas y los besos que nunca dio porque el padre no la dejaba. Por eso, concluye,
el cine contaba “mds o menos” la realidad (es decir, no la contaba mucho), porque la
realidad del sexo, especialmente, no aparecia; ni el embarazo, ni los besos.

Pero lo interesante de esto no es solo el tema de la confusion (la sexualidad misma)
sino el modo en que lo narra uniéndolo a la representacién cinematografica. Justamente
alli es donde se inscribe la accién de la cultura porque Lita, al hacerlo, sefiala al cine
como parte del repertorio de dispositivos culturales que le permiten hablar sobre ese
tema. De alli que entiendo que la confusion entre lo social y su representacion
cinematografica es sintoma de un sistema de reenvios entre la representacion

cinematogréafica y la vida, que en Gltima instancia apunta a la capacidad de intervenir en
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la subjetividad de sus consumidoras (Brea, 2004), porque la distancia pronunciada entre
lo que ella percibia que era y lo que debia ser: no se hablaba de sexo, se debia hablar de
sexo, y la falta atribuida al cine, que es injusta porque el cine de la época si hablaba de,
por ejemplo, la maternidad en solteria (como en “De padre desconocido”-1949-)
funciona como marca de lo que al cine se le pedia (¢y podia cumplir?): primero permitir
poner en palabras y luego sefialar, recrear, discutir lo que estaba oculto: sus propias
vidas.

Linda Williams en un articulo ya clasico (1984) acerca de los melodramas
maternales del cine clasico de Hollywood, sefialaba que estos melodramas presentaban
una imagen reconocible de posiciones (textuales) ambivalentes bajo el patriarcado, que
al demandar competencias de la cultura femenina, funcionaban como fuente de
reflexiones realistas acerca de las vidas de las propias espectadoras en la medida en que
esas espectadoras adoptaban diversas identidades bajo el patriarcado como “resultado
directo del hecho social de la maternidad” (p. 305).

Esta posicion era a su vez una critica y una toma de distancia del texto de Mulvey
(1975) que habia inaugurado las reflexiones sobre el placer visual de las mujeres en la
narrativa cinematogréafica, discutiendo justamente las posiciones de sujeto que esa
narrativa implicaba e ilumindndolas a través del marco proyectado por la critica

psicoanalitica feminista.”

% La serie de trabajos que discuten la argumentacion de Mulvey es larga. Williams (1984)
sefiala entre los principales los de Rich (1978), Mulvey misma (1981), Mayne (1981), Doane
(1982), Koch (1982), Modlesky (1982), Kaplan (1983), de Lauretis (1992) y su propio trabajo
(1992).

La teoria filmica y el feminismo dieron lugar a una temprana critica cinematografica que
escritoras modernistas como Gertrude Stern o Marianne Moore realizaron en la revista Close Up
entre 1927 y 1933 (Donald et al, 1998, en Stam, 2001), con uno de sus nimeros dedicados a
criticar la representacion de la negritud, pensada diferente segin el género, en la pantalla. La
relacion no era casual, dado que el analisis critico del sexismo se apoy6 en las criticas
abolicionistas de la esclavitud (Stam, 2001).

Esto marca la finalidad principal de la interseccion entre feminismo y teoria filmica, tal como lo
sefial6 Colaizzi (1995): la funcién central de ese cruce fue la critica radical del modelo de
representacion hegemonico patriarcal. En el &mbito académico, esto permitié develar lo que el
sistema sexo/género escondia: la mujer era representada, por ese modelo, de tal modo que fuera

confirmatoria de la imagen que la sociedad patriarcal le asignaba al varon (Irigaray, 1978).
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Para Colaizzi, lo central de esta discusion es que sirvio no sélo para

mostrar de qué manera las mujeres han sido constituidas como espectaculo, sino
para elaborar una critica de la cultura en general y, mas especificamente, de los
modos en que las practicas son institucionalizadas y los significados son
determinados a través del establecimiento de canones fijos y modelos de leer

objetos a través de sus diferencias (1995: 11).

Kaplan (1998) sefiala que a diferencia de otras teorias criticas, que nacieron como reaccién
intelectual a posiciones tedricas precedentes, el feminismo fue concebido por las mujeres en
funcién de preocupaciones en su vida cotidiana y como analisis critico de la cultura en que
fueron socializadas, por lo que el salto intelectivo que el feminismo propuso (critica del modelo
de representacion pero al mismo tiempo critica de la cultura y de los modos de establecer
significados compartidos) implicé una deconstruccion critica de la modernidad desde un punto
de vista original, nunca antes pensando: desde el punto de vista del género.

Abordajes diversos, tanto sobre la modernidad como sobre la teoria moderna, constituyeron
todo el abanico de intervenciones criticas que el feminismo y los estudios de género produjeron
con respecto al cine. En el primer caso, por ejemplo, por medio de una lectura de la modernidad
en tanto era visual (masculina) (Irigaray, 1978). En el segundo, mostrando, tal como lo hizo
Modleski (1986), el modo en que la produccidn teérica de la Escuela de Frankfurt concibi6 a la
cultura de masas como femenina al atribuirle cualidades histéricamente ligadas a las mujeres:
pasiva y sentimental.

El inicio de las investigaciones académicas sobre mujeres y cine se produjo recién a fines de los
afios sesenta y principios de los setenta, y se abocd a dar cuenta de la participacion de las
mujeres en el ambito de la produccion cinematografica, dado que los textos historicos
reconocidos sobre el cine, especialmente de Hollywood, no lo reponian. Esto es lo que hizo el
libro de Smith, publicado en 1975: Women who make movies, sobre los primeros afios de la
industria. Alli sefialé que entre 1913 y 1927 hubo en Hollywood veintiséis directoras, y
evidencio la matriz historiografica (Colaizzi, 1995) patriarcal, concebida como historia de los
grandes hombres (varones), que primaba en los textos historicos reconocidos.

En esa misma década se emprendi6 el estudio de las representaciones filmicas de estereotipos de
mujeres o “imagenes-de-la-mujer” (Bordwell, 1995: 108): la madre, la profesional, la virgen, la
vamp, denunciando el punto de vista masculino desde el que habfan sido construidas,®
presentando a las mujeres como objeto de deseo, como figuras sin autonomia (Rosen, 1973;
Haskell, 1974) cuya esfera de actividad era exclusivamente la privada. Esto formaria parte de un

proceso mas general de estudio de las representaciones femeninas en las artes en general (por
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ejemplo, en Hess y Nochlin, 1972). En el caso del cine, sin embargo, se sefiala que las estrellas
creaban “una sensacion indeleble de fuerza, poder y vitalidad” (Haskell en Colaizzi, 1995: 15),
producto de su presencia escénica, que producia un gran impacto en sus espectadores.

Colaizzi sefiala que la segunda fase en la relacion entre cine y feminismo se desarroll6 en torno
a la discusién de la vinculacion entre mirada y poder, en las revistas Screen (inglesa) y Camera
Obscura (norteamericana). Screen recuperd, ya en los setenta, la produccion teérica francesa
sobre cine realizada en los sesenta, que se caracterizaba por la aplicacion de la semiologia
francesa para develar los cddigos ideoldgicos de la produccidn filmica. EI programa de analisis
francés recuperado en suelo britanico luego pasaria a Estados Unidos, con la creacién de
programas de estudio en diversos centros universitarios. Esta vertiente analitica se caracterizo
por posiciones politicas de izquierda, y por reflexiones politicas relativas a mujeres, minorias
étnicas o culturas populares, y combind “la lingiiistica, el psicoanalisis, el feminismo, el
marxismo, la narratologia y la translingiiistica” (Stam, 2001:287).

En Camera Obscura se incorporaron intereses semioticos y psicoanaliticos (Johnston, 1976;
Cook y Johnston, 1985; Mulvey, 1975), lo que permitié discutir la entidad del realismo, ya que
se asumié que la mayor naturalidad de la imagen era directamente proporcional a la complejidad
tecnoldgica y retorica del dispositivo cinematografico. Al mismo tiempo, empezé a concebirse
la ausencia en la presencia: la idea de que lo que se ve en el cine es una imagen que no puede
incluir a la camara que la toma, la operacién de montaje en la que adquiere significado, ni los
codigos culturales que la articulan (Lotman, 1979).

Entre los afios sesenta y setenta se constituyd, asimismo, la combinacién entre marxismo y
psicoandlisis en el ambito de la teoria feminista, al igual que en el althusserismo, contando con
antecedentes en los afios treinta a cincuenta en el marco de la tradicion critica (Marcuse,
Fromm, Reich). Ann Kaplan sefiald la relacién entre el modo de explotacion y la estructuracién
social que implicé histéricamente, las formas simbdlicas imaginarias que conllevé y la
estructura psiquica que involucro, en un texto que a la par de adherir a la critica feminista de

psicoandlisis, utiliza esta teoria como herramienta de inteleccion:

Se podria afirmar que los modelos psiquicos creados por las estructuras sociales e
interpersonales de tipo capitalista (especialmente las formas de finales del siglo
XIX, que se prolongaron hasta nuestro siglo) necesitaban inmediatamente una
maquinaria (el cine) para liberar su subconsciente y una herramienta analitica (el
psicoanalisis) para comprender y ajustar las perturbaciones causadas por las

estructuras que limitan a las personas (Kaplan, 1998: 51).
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En este sentido, para Kaplan (1998) el cine, especialmente el melodrama, sirvio para “satisfacer
las necesidades y los deseos creados por la organizacion familiar decimononica (una
organizacion que produce traumas edipicos)” y, en tanto género filmico concebido para las
mujeres, sirvid para “exponer las restricciones y limitaciones que la familia nuclear capitalista
impone a las mujeres y, al mismo tiempo, para ‘educar’ a éstas” (p. 52). De tal modo que, como
ya habia sefialado Peter Brooks (1976), el melodrama permitia sostener el orden social y
ajustarlo constantemente. Esta tarea no sélo habria sido realizada por el melodrama sino por
todo el sistema genérico hollywoodense.

Sobre la psiquis cinematogréafica reflexion6 también Laura Mulvey (1975) al investigar sobre el
cine de Hollywood de los cuarenta. Para Mulvey, esa industria produjo un cine patriarcal, ya
que los personajes masculinos eran representados como activos y fuertes y los femeninos
pasivos y débiles, y el relato los imbricaba en historias edipicas, en las que el varén era sujeto
deseante y la mujer objeto deseado. Para Mulvey el melodrama, como género para mujeres,
suponia una férmula equilibradora de los géneros principales, destinados a los varones, en una
reflexion donde se tomaban “texto, contexto y publico femenino” (Mattelart y Mattelart, 1997:
101).

Mary Ann Doane (1984) sefialé al respecto que el melodrama proponia a las mujeres
espectadoras una fantasia masoquista, ya que a diferencia de los varones, a quienes se les
ofrecian imagenes fuertes y positivas con las cuales identificarse (Mulvey, 1975), a las mujeres
en el melodrama se les brindaban imagenes de mujeres débiles, sin apoyo y violentadas.

En este punto es que Kaplan pudo plantear la discusion acerca del género de la mirada y afirmar
que, en verdad, la mirada “no es necesariamente masculina (en sentido literal), pero poseer y
ejercer la mirada, dado nuestro lenguaje vy la estructura del subconsciente, es estar en la posicion
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‘masculina’” (Kaplan, 1998: 62), ya que, como habia sefialado Mulvey (1989), tanto la mirada
de los cineastas (generalmente varones) como la de los personajes varones y los espectadores
varones convierten a la mujer en objeto a ser deseado por un sujeto masculino deseante activo.
Teresa de Lauretis (1987, 1992) concibid, siguiendo a Freud y a Foucault y a sus afirmaciones
sobre la sexualidad femenina, que la subjetividad de las mujeres esta constituida como un
espacio multiple y discontinuo que acepta, e implica, fuerzas contradictorias, y esta constituido
por el lenguaje y las representaciones culturales. De este modo, se abre la posibilidad de
elaboracion de una teoria del sujeto femenino.

Desde los afios ochenta, los Cultural Studies retomaron las preocupaciones pioneras de Hoggart
(1957) acerca de la recepcion de los medios de comunicacién. Quienes trabajaron originalmente
(Hoggart y Hall) en el Centro de Estudios de Cultura Contemporanea de la Universidad de

Birmingham habian sido influidos por el interaccionismo de la Escuela de Chicago, por lo que
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la mirada etnogréfica de esta escuela pronto se volco, en Birmingham, al estudio de los procesos
de recepcion de los medios de comunicacion.

David Morley fue la figura sefiera de esta tarea. Al estar influenciado también por una tradicién
etnografica britanica y por las nuevas preocupaciones de las historiadoras feministas dedicadas a
la historia oral, Morley desarrollé su tarea no sélo contemplando las relaciones de dominacién
de clase sino también las étnicas y las de género, para lo que estudié las representaciones
mediaticas de las mujeres y la ideologia de la feminidad (Mattelart y Mattelart, 1997).

Con la pregunta acerca de por qué las mujeres disfrutaban y veian un cine que las representaba
como débiles o violentadas se abrid, segin Colaizzi (1995), el debate de la década de los
ochenta sobre el placer en la recepcién cinematografica, suscitando una gran polémica que
atravesd no solo la teoria del film sino también los media studies feministas (Mattelart y
Mattelart, 1997). La necesidad de abrirse, desde la critica feminista, al estudio de la mujer
espectadora fue una de las principales indicaciones que habia ofrecido Judith Mayne (1981) en
su revision de los problemas que la critica habia abordado en relacion al cine. Al mismo tiempo,
dejaron de centrarse para la reflexion en peliculas realizadas por mujeres para pasar a ocuparse
de manera mas abierta del cine industrial.

Simultdneamente a la elaboracion tedrica del cruce entre feminismo y cine, se desarrollé desde
los afios setenta un cine realizado por mujeres. Buena parte de esta realizacion incluyé
reflexiones tendientes a su categorizacion (Rich, 1998) y a la busqueda de un nuevo lenguaje
femenino, capaz de expresar a las mujeres (Flitterman-Lewis, 1992). Este feminismo
cinematografico se desarroll6 especialmente en Gran Bretafia, Estados Unidos y los paises del
norte de Europa.

En América Latina, segln Feijod (1989), desde la década de los ochenta se escribié una gran
cantidad de bibliografia sobre “el status de la mujer” (op cit: 5), alentada en buena medida por
el Decenio de la Mujer, que se extendié entre 1975 y 1985. Se produjo entonces una
“recuperacion historica” (op cit: 66) de la mujer, en la que se inscribié un abordaje del cine
entendido como parte de la historia socio-cultural. Dentro del sub-continente, la produccién de
mayor trascendencia para esta tesis es México, debido a las semejanzas del proceso de
modernizacion por el que pasé este pais respecto de la Argentina, asi como por las
caracteristicas propias del cine mexicano, especialmente en el inicio y apogeo de su etapa de
industrializacion.

En la bibliografia mexicana se encuentran trabajos de abordaje socio-cultural del fenémeno,
como los realizados desde el ensayismo por Monsivais (2000a, 2000b), quien en su agudeza
analitica realiza sefialamientos concernientes al género femenino aunque sin trabajar dentro del
marco de las teorias de género y feminista. Pero ademas podemos hallar trabajos acerca de las

representaciones cinematograficas de las mujeres, un abordaje que se repite una y otra vez en
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Las limitaciones del enfoques fueron sefialadas por Moores que indicé ademas la
escasez de “trabajos empiricos cualitativos sobre el entorno publico de los espectadores
cinematograficos” (1993: 33), lo que habia sido anotado por Gledhill en 1978, analizado
por Harper (1987) y recuperado criticamente por Geraghty (1998).

Justamente, lo interesante de observar todo el dispositivo cinematografico es poder
ver la multiplicacion de posiciones ambivalentes bajo el patriarcado que supuso el ser
sus consumidoras. No se trata solamente de que los textos resultan polisémicos
ofreciendo una gama variada de tipos femeninos con los cuales identificarse y
reconocerse, ni tampoco que el orden social (patriarcal) involucra Unicamente una gama
de posiciones “de mujer”, sino que el consumo cinematografico implicé un conjunto
variado de experiencias culturales que ofrecieron multiples perspectivas para ser mujer,
incluyendo a aquellas ofrecidas particularmente por la polisemia textual y el orden
social, pero no agotandose en ellas. Se trata en definitiva del sistema de mediaciones
que impuso histéricamente el propio dispositivo cinematografico para su (propio)
consumo. Esas mediaciones hablaban la vida de sus espectadoras y es por eso que ellas

pueden, aun hoy, hablar sus vidas a traves del cine.

Dia de damas

El vinculo entre el cine y la ciudad en términos de género se realizO en la
construccién de los estereotipos femeninos, cuya genealogia fue herencia de la
dicotomia fundante de las mujeres del tango del periodo clasico (la madre/la

milonguita). Si el espacio de la milonguita fue el del centro, el espacio de la madre fue

esta linea de intervencidn analitica. Tal es el caso del texto producido por Tufién (2005) acerca
de las representaciones cinematograficas de las mujeres indias en el cine del director Emilio
Fernéndez.

Otra linea de analisis propone la indagacién del consumo cinematografico. El trabajo de
Mantecdn (2006), por ejemplo, aborda la emergencia de las salas cinematograficas hacia
principios del siglo XX y la diversificacion de las funciones. Retomando trabajos como el de
Elizondo (1991), que analizan el crecimiento de la asistencia anual al cine entre los afios treinta
y cincuenta, el precio de las entradas y su relacion con el salario minimo diario, Mantecén
sefiala el modo en que incidian los precios de las entradas en los ingresos de las clases populares
provincianas, espectadoras preferentes de ese cine. Finalmente se hallan trabajos, como el de
Millan (1999), que analiza la produccién cinematografica femenina., entendiendo el modo en

que el cine no sélo produce significados sociales sino también en que forma subjetividades.
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el barrio. Pero las correspondencias con la geografia urbana se realizé sobre toda la
serie de las mujeres decentes, desplazdndose desde los barrios trabajadores en
formacion a los barrios burgueses de la ciudad, encontrando sus escenografias
privilegiadas en las mansiones estilo francés edificadas en la zona norte a partir del
Centenario, con interiores signados por escaleras de marmol de forma curva (la
aerodinamia del mencionado estilo art decd), de apariencia imponente, de relevancia
todavia en los afos treinta en funcion de la tarea de exhibicion femenina que permitian
(Liernur y Silvestre, 1993).%°

La ubicacion de la mujer en la ciudad contrastaba con las elaboraciones literarias que
entre las décadas del veinte y del treinta habia realizado la serie de escritoras que incluia
a Victoria Ocampo, Delfina Bunge, Raquel Adler, Norah Lange y Alfonsina Storni:

En cada uno de estos casos, la ciudad, identificada con los pardmetros
nacionalistas, era metaféricamente evacuada, mientras que en el discurso literario
tomaba forma una especie de autoexilio de los locutores femeninos (Masiello,
1992: 257).

El vinculo entre el cine y la tecnologia, en tanto produccion industrial de la cultura,
estuvo consolidado en términos de género en base a una produccién en masa de titulos
destinados a mujeres, efectuada bajo patrones de estandarizacion (homogenizacion y
normalizacion) de sus personajes en los cuales la mujer-madre se constituyé como
estereotipo prototipico y centro de la articulacion en serie cultural de las
representaciones femeninas. Se traté de un cine producido ademas bajo los patrones de
los géneros filmicos, con privilegio de ciertos géneros discursivos destinados a mujeres,
con su correspondiente star system en el que tuvieron importancia las estrellas
femeninas; un star system que no sélo mantuvo vinculos estrechos con la industria
cinematogréfica, sino también con la del espectaculo teatral, la radial, la prensa, la

musical, y la de produccion de bienes de consumo masivo por medio de la publicidad,

% Hay sin duda excepciones, como lo es “La hija del Ministro” (1942), ambientada en un
rascacielos con ascensor, que indica una posicién social un poco menos acomodada que las
mansiones. Se trataria, en este caso, mas de la burguesia profesional que de la burguesia
industrial. Recordemos, de todos modos, que los ascensores fueron signos de distincion y

modernidad en la edificacion de la ciudad.
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tales como la cosmética y la de limpieza, también destinadas a mujeres.

De modo que si el cuerpo en la ciudad fue el tema general del cine del periodo, el
cuerpo de la mujer decente en la urbe moderna se constituyd en el centro de las
preocupaciones de la produccion cinematografica. En este marco, se reviso la
modernidad de las mujeres y estas puestas en escena en base a una serie de estereotipos
femeninos, sus articulaciones genéricas discursivas (con preferencia en el melodrama),
y la movilizacion discursiva de elementos subjetivos (con base en el raccord de
mirada), confluyeron para constituir al dispositivo cinematografico como parte del
repertorio de dispositivos culturales que permitian discutir la sexualidad femenina
(moderna). Puede decirse con Bell (1994) en este punto que “el arte y la cultura
modernos nunca se permitirian servir como “reflejos” de una estructura social
subyacente, sino que, por el contrario, iniciaran la marcha hacia algo totalmente nuevo”
(p. 46).

Durante los afios treinta, el cine habia logrado industrializarse de la mano de los
repertorios simbdlicos ofrecidos por el tango. Pero hacia los cuarenta, el momento de
apogeo pero paulatina estandarizacion de la produccion cinematogréafica involucra una
serie de influencias combinadas, entre las que se cuentan las relativas a la propia
estructura social, en proceso de asentamiento (Gonzélez Leandri, 2001), las relativas al
dispositivo constituido sobre la base de elementos culturales residuales, y las relativas a
las propias mujeres que encuentran modificaciones importantes tanto al nivel de su vida
cotidiana tecnologizada (absorbida en el proceso de movimiento subjetivo que implica
la moderno en tanto lo nuevo permanente, que se manifiesta por ejemplo como moda)
como al nivel de su insercion en la produccion industrial.

Como lo permitieron los bailes de los clubes desde fines de los afios treinta (Galvez,
2009), el consumo cinematografico puso a las mujeres a circular por el espacio publico,
desde principios de la década, de un modo que ningin medio de comunicacion efectu6
antes.’* El indice cabal de este vinculo estrecho estuvo dado por el dia de damas, que
con precios maédicos de entradas, carteleras de titulos para mujeres (predominantemente
el melodrama nacional —Oroz, 1999) y programas dobles o triples, invitaban a las

propias mujeres a estar afuera del hogar. Esa circulacion abrio el espacio para

" Notable es en este sentido la promocion del diario Critica para incorporar publicos
femeninos, cuando en junio de 1927 premio a las mujeres que circulaban por la calle con un

ejemplar con diversos regalos tales como anillos y vestidos (Saitta, 1998).
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pensar(se). Esas tensiones modernizantes, traslucidas por medio de las representaciones
cinematogréficas, se convirtieron en las ocasiones de preguntas y demandas sobre el
propio rol, de un modo que muestra la forma dialéctica de la cultura (Hall, 1984) y los
modos en que todo proceso de modernidad cultural incluye los elementos que lo ponen
en cuestion (Horkheimer y Adorno, 1944). En la medida en que “Una de las fuentes
principales de opresion de las mujeres radica en el modo en que han sido sometidas a la
visualidad” (Chow, 1990: 72), este cine se constituyo en el espacio en que una cultura
visual femenina podia ejercitarse, lo que coloca en los ojos el pivote de la
transformacion social. Para decirlo facilmente: la mirada movil femenina finalmente
movilizé al propio rol de las mujeres en la sociedad.*®

Eso no se realizd sin tensiones: esta puesta en escena de la mujer decente en la urbe
moderna implicé la cruda reproduccion de la hegemonia patriarcal porque el estereotipo
por excelencia fue el de la mujer madre (en contraste con el cual todos los demaés
operaban). Sin embargo, y asimismo, esa puesta en escena introdujo una fisura en la
(re)produccion de esa hegemonia, porque al habilitar una superficie donde mirarse, les
permitio a las mujeres consumidoras del cine hacerse preguntas sobre las peliculas que
veian, en tanto esas peliculas les hacian preguntas a sus propias vidas. Para Monsivais
(1981, 2000) asi como para Martin Barbero (1987), e incluso tempranamente para
Mahieu (1966), las clases populares asistieron desde los afios treinta al cine para verse
lo que, operado por la magia de la representacion, les permitio transformarse para
ingresar (lentamente) al proceso de modernizacion. Esto les pasé a las mujeres, y esa
entrada fue nada mas y Unicamente, pero a la vez lo constituy6 todo, una puesta en
cuestion de sus propio rol de mujeres (lo cual muestra el grado de presién social

ejercido desde afuera).

192 De alli que sea interesante pensar el modo de constitucion de una cultura visual en términos
de género. En el libro de Lobato, Cuando las mujeres reinaban. Belleza, virtud y poder en la
Argentina del siglo XX, el tema estd excelentemente curado (2005a y b), pero su eje de
articulacion argumental es el peronismo, la mujer trabajadora y la belleza. En este caso, estamos
tratando de pensar la linea de argumentacion al reves: en base a los dispositivos que intervienen
en la formacién y re/creacion de una cultura visual femenina, incluyendo aquellos elementos

que formaron el criterio de lo bello (femenino).
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Capitulo 1V. El trabajo

El trabajo de las mujeres

En las elaboraciones de Sarmiento y Alberdi, la organizacion ideal de la Argentina se
produciria en términos sociales en funcion de la recepcion de inmigrantes, que
mejorarian la raza criolla, caracterizada como vaga y rebelde. Sin embargo, los finales
del siglo XIX cumplieron en pocos aspectos sus aspiraciones, ya que la inmigracion
provino especialmente de Italia y Espafia, nacionalidades no contemplados dentro de las
pasibles de mejorar la raza. De esa inmigracién, un nimero elevado se radicaria en la
ciudad de Buenos Aires, de tal modo que hacia la mitad de la década de 1910, la
poblacién de la ciudad representaba el 20% de la poblacion total del pais (Yujnovsky,
2004).

La velocidad del proceso de transformacién pronto hizo surgir un nuevo
repertorio de preocupaciones, a partir de las cuales los intelectuales y politicos de
la época construyeron diferentes nudos problematicos. Por un lado, la “cuestion
nacional”, que se vinculaba a la preocupacion por la asimilacién de los
inmigrantes; por el otro, “la cuestion social”, ligada a las consecuencias no
deseadas de los procesos de urbanizacion e industrializacion. Ambas cuestiones se
ligaban al debatirse la respuesta que el Estado debia dar a los movimientos de
resistencia y contestaciéon entre los obreros urbanos, liderados por anarquistas y

socialistas (Martinez Mazzola, 2003: 92).

Las respuestas de esos dos sectores de peso en la agitacion de la naciente clase obrera
urbana, anarquistas y socialistas, difirieron entre si. Mientras los socialistas tendieron a
integrarse al sistema politico,'® los anarquistas se mostraron adversos a dicho proceso.

Desde los sectores dirigentes, y tal como lo plante6 Svampa (1994), la explicacion
otorgada al conflicto social fue el de un elemento perturbador que lo provocaba: el
propio inmigrante. Sin embargo, un grupo de esos sectores, que Zimmermann (1995)

1% parte de esa asimilacion fue la propuesta de una legislacion impulsora de mejoras laborales.
Alfredo Palacios, por ejemplo, impulsé un proyecto de legislacion que protegiera el trabajo

infantil y femenino (Martinez Mazzola, 2003)
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denomino “liberales reformistas”, introdujo distinciones, tendientes a configurar dos
esferas de problemas bien delimitadas: aquella que estaba provocada por la accién de
agitadores extranjeros, y otra, diferente, provocada por el propio proceso de
modernizacion en lo relativo, especialmente, a las transformaciones operadas en el
mundo del trabajo. De modo que las respuestas de la elite dirigente, y como
consecuencia el estado, oscilaron entre la represion y la asistencia.

Ese mundo del trabajo estaba conformado por unos sectores populares heterogéneos,
cuyas identidades se construian no solo en fabricas y talleres, sino también en la vida
cotidiana de los conventillos y los inquilinatos, primeros lugares de asentamiento de los
inmigrantes (Yujnovsky, 1974). La identidad emergente estuvo basada en el conflicto y
el enfrentamiento entre el capital y el trabajo, enfrentamiento que luego de los afios
veinte pasaria al reformismo, con la consiguiente declinacion del anarquismo y el
ascenso del socialismo y el sindicalismo. Y la paulatina constitucion de una identidad
mas conformista (Gutiérrez y Romero, 1995).

La Primera Guerra Mundial produjo una expansion en ciertas ramas de actividades,
vinculadas especialmente a la alimentacion, pero al finalizar la década se hicieron sentir
sintomas de crisis econdmica. La década del veinte asisti6 a un proceso de
modernizacion de la infraestructura productiva, especialmente a partir de la
introduccién de la electricidad, lo que se volvié notorio hacia el fin de la década cuando
el consumo eléctrico industrial superd al domestico y al del alumbrado pablico (Liernur
y Silvestre, 1993).

La crisis mundial de 1929 implicoé una importante oleada de despidos, y la
resignacion de ciertas condiciones, aunque el trabajo asalariado se estabilizé después de
este momento y otorgd ciertas seguridades a los que todavia seguian empleados
(Lobato, 1995). Sin embargo, al periodo abierto luego de la crisis del ‘29 se lo senald
como una década de movilizacion creciente de la clase trabajadora, en buena medida
ocasionada por las (malas) condiciones de vida en las que vivia y a las que era sometida
en base a su bajo poder adquisitivo (D’ Antonio, 2000).

La década del treinta abrid paso a un proceso de crecimiento econémico sostenido en
la sustitucion de importaciones, con aliento en la estructura industrial preexistente mas
que en una diversificacion y expansion, lo que dio lugar a una economia industrial no
integrada, cuya base fue una industria liviana productora de bienes de consumo no

durables (Murmis y Portantiero, 1971). Entre 1930 y 1945, se operd ademas la
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organizacion de las grandes centrales sindicales por industria, y la unificada la CGT,
madurando asimismo la conciencia de clase (Ratier, 1985)

La Segunda Guerra Mundial aumenté la demanda de alimentos, por lo que las tasas
de empleo ascendieron nuevamente. De hecho, entre el fin de la Segunda Guerra
Mundial y fines de la década, aumento el ingreso nacional en un 35%. Toda la década
puede ser catalogada como de fuerte crecimiento econdmico, notable tanto en las
cuentas del ingreso nacional, que de 41663 millones de pesos (afio ‘50) pasd a 62291;
como en la elevacion del ingreso per capita, de 2940 a 36243, en un momento asimismo
de aumento poblacional, que pas6 de 14.169.000 a 17.188.000 (Gonzélez y Tomasini,
1970), lo que muestra a las claras que el crecimiento econémico fue significativo en la
medida en que bajo condiciones de aumento poblacional el ingreso per capita aumentd
tambien.

La década de los cuarenta asistié también a la primera planificacién orgénica de la
economia, bajo el “Plan de reactivacion econémica” del entonces Ministro Pinedo, cuya
finalidad era impulsar al sector industrial para permitir la sustitucion de importaciones y
ocupar mano de obra. El golpe de estado de 1943 significaria, en este sentido, la
acentuacion de la intervencion estatal en las lineas marcadas por este plan (Malgesini y
Alvarez, 1983).

En conjunto, todo el proceso de la modernizacion econdémica, que inicié con un
modelo basado en la economia agroexportadora para pasar a otro de industrializacion
por sustitucién de importaciones, tuvo como dato comun la paulatina destruccién del
trabajo preindustrial, tal como el relativo a tareas agricolas y artesanales, y la
generacion de trabajo de taller, de fabrica, en comercios y en oficinas. La region
pampeana concentro en buena medida el crecimiento econdmico, y el mayor nimero de
industrias que ademas abarcaban una gama diversificada de rubros; “en el resto del pais
predominaban los pequefios talleres, salvo en las agroindustrias azucarera y vitivinicola,
gue eran importantes en las provincias de Tucuman, Jujuy y Mendoza” (Lobato, 2000:
97-98).

En lo que respecta al trabajo femenino,

En la Argentina la modernizacion iniciada en las Gltimas décadas del siglo XIX
afectd las ocupaciones tradicionales de las mujeres, en particular en el interior del
pais y se delinearon algunos bolsones de empleo femenino como el servicio

doméstico. Al mismo tiempo, al incrementarse la actividad industrial para
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satisfacer las necesidades de wuna poblacién que se habia multiplicado
aceleradamente con los flujos de inmigrantes, mas el procesamiento de ganado
derivado de la demanda internacional, las oportunidades laborales en las areas
urbanas se multiplicaron tanto para los hombres como para las mujeres. Sin
embargo, de acuerdo a la medicion censal las mujeres no irrumpieron masivamente
en el mercado laboral aunque constituyeron un sector importante de la fuerza de
trabajo en algunos grandes establecimientos industriales de la ciudad de Buenos
Aires y sus alrededores (Lobato, 1995: 13-14).

Las mujeres ocuparon puestos de obreras, generalmente de escasa o0 nula calificacion
y con un 30 a un 50% menos de salario, en establecimientos industriales vinculados a la
economia exportadora agropecuaria, asi como en las industrias vinculadas al incipiente
proceso de industrializacion: cigarrillos, fosforos, gréafica, alimentacion, textil y carne
(en donde llegaron a constituir el 80% y el 30% de la poblacion obrera en el periodo de
entreguerras, respectivamente) (Lobato, 2000). A partir de la legislacion de 1907, se
estipuld que las mujeres sélo podian trabajar por la mafiana o por la tarde, siendo los
turnos nocturnos destinados a los varones, al mismo tiempo que se cefiian a esas franjas
los turnos rotativos.***

Pero las mujeres también fueron planchadoras, costureras, modistas, bordadoras y
pantaloneras, actividades propias de una poblacién inmigrante con un alto porcentaje de
varones solos (Lobato, 1995). Asimismo fueron empleadas en comercios y Servicios,
que se expandieron paulatinamente (como sucedioé en la telefonia que tuvo un fuerte
crecimiento después del Centenario): “las empleadas de comercio personificaban el

trabajo digno y adecuado para quienes debian adentrarse en los peligros del mundo

194 El proyecto de ley fue presentado por Alfredo Palacios y establecia

la jornada de 8 horas, el descanso dominical, el resguardo de la moralidad y la
salud de las mujeres, la prohibicion de contratar personal femenino en las
industrias peligrosas e insalubres; se prohibia el trabajo nocturno, se establecia un
tiempo para que la madre pudiera amamantar a sus hijos y un periodo de no
trabajo, pre y pos parto que en la préactica se restringia pues no se garantizaban los

ingresos a la madre obrera (Lobato, 2000: 110).

En 1924 fue modificada para prohibir el despido por embarazo y el establecimiento de

guarderias.
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laboral” (Lobato, 2007) y los puestos crecieron en numero durante el periodo de
entreguerras.

El trabajo femenino, colocado en el contexto del discurso prevaleciente sobre la
maternidad como destino social “natural” para las mujeres, fue necesariamente, y desde
el inicio, impugnado. De alli que, como producto de la vinculacién entre maternidad y
mercado laboral, se consagrara una maternidad orientada hacia la sociedad, consagrando
las ocupaciones de maestras y enfermeras (James, 2004), y las de beneficencia,
convertida paulatinamente en trabajo social (di Liscia, 1994).

La presencia femenina en el magisterio fue importante desde fines del siglo XIX,
alentada por el gobierno para ampliar la escolaridad primaria, lo que dispar6 la
matricula del magisterio. De alli que entre 1880 y principios del siglo XX se haya
producido la feminizacion del personal escolar (Pineau, 1996). A partir de 1930 la
matricula del magisterio se vio superada por la del bachillerato, porque ésta permitia
acceder a la carrera docente a nivel superior y también tomé importancia la matricula
del comercial, para acceder a tareas administrativas. Esta tendencia se acentuo en el
primer quinquenio justicialista (1946-1951) (Torrado, 2003).

Para Wainerman y Binstock (1992), la enfermeria se constituyé como profesion
femenina en funcién de las caracteristicas culturalmente asignadas a las mujeres: la
inclinacion natural al cuidado, consecuente con la maternidad, y la paciencia. Durante el
primer gobierno peronista, la tarea se volvio un atractivo campo laboral, en funcion del
importante papel otorgado a las mujeres en la politica sanitaria. Las enfermeras del
peronismo se profesionalizaron paulatinamente, por lo que entraron en disputa con las
empiricas de épocas precedentes, y su conceptualizacion oscilé entre iméagenes
religiosas y cientificistas (Folco, 2000).1%

Pero lo que es realmente interesante es que como ocupacion legitima, la enfermeria
quedd rehén del patriarcalismo en funcidon de su misma conceptualizacion: no sélo
porque reforzaba la “naturaleza” femenina, extendiendo la maternidad como maternidad
social, sino porque quedaba subordinada, en tanto auxiliar, de la razon cientifica
ejercida por el médico, casi siempre varén. Sin embargo, esto mismo suponia una
ruptura de la concepcidn, de sentido comun, acerca de la dualidad de esferas (Folco,
2000).

1% La primera regulacion es previa, data de 1944: el decreto 6216 que entre otras cosas

establecia la obligatoriedad en la posesién de titulo habilitante.
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La maternidad social bajo la forma de cuidado al otro también se manifesto en la
beneficencia y en el trabajo social y conllevo asimismo la educacion en los valores y el
cuidado de los futuros ciudadanos, produciéndose la peculiar combinacién entre un
ideal moderno, la importancia de la ciudadania, y una sagrada mision vinculada al credo
catdlico, el cuidado del otro (di Liscia, 1994a).

La década del treinta fue testigo de la entrada masiva de las mujeres al mundo del
trabajo, especialmente a partir del auge de la industria textil algodonera (Rocchi, 2000),
y particularmente en las zonas de la ciudad y el Gran Buenos Aires. La ciudad de
Buenos Aires fue asimismo el ejemplo mayor de procesos semejantes pero a menor
escala que se vivieron en ciudades del interior del pais. Esta modificacion del mercado
de trabajo produjo ademéas cambios culturales importantes.

De modo que ya el cambio en la situacién socio-histérica de las mujeres produjo
cambios en su autopercepcion: “Un aspecto positivo del trabajo femenino para el
reconocimiento de los derechos de las mujeres fue el percibir éstas que su esfuerzo era
fundamental para la subsistencia del hogar y que, por lo tanto, la toma de decisiones
deberia ser pareja” (Galvez, 2001: 165). Sin embargo, siguieron concibiendo su propio
trabajo durante todo ese periodo, y hasta la década de los sesenta en que se afianzaron
ideas acerca de la independencia femenina, como complementario del masculino por
desocupacion o bajo salario (Lobato, 1995). De alli que el trabajo femenino se
justificara frecuentemente bajo el concepto de necesidad (Lobato, 2000) y se viviera
como trasgresion, aun cuando claramente el salario obtenido por éste permitia mayor
independencia, y especialmente una independencia econémica (Lobato, 1995).%°

Pensado como una etapa de transicion durante el periodo de la solteria, el trabajo se
interrumpia frecuentemente con el matrimonio y especialmente con los hijos. Entre las
mujeres que llegaron al mercado laboral en los afios 1935-1944, trabajé un 36% entre
los 20 y los 24 afios, mientras que esa tasa descendié a 24-28% en la edad en que se
concentraba la maternidad (de 25 a 34 afios). Para la generacion siguiente, 1930-1944,
que accedio al mercado laboral entre 1945 y 1959, el ascenso de su participacion en el
mundo del trabajo, a todas las edades, sefiala un perfil modernizado que asume mas

naturalmente la participacion en este &mbito (Torrado, 2003).

1% Cabe recordar por esto el monumento a la maternidad erigido en la comunidad obrera de
Berisso, cuna del frigorifico Swift. Y el sefialamiento de James (2004): “En una comunidad de

obreras fabriles, ésta es la tnica representacion de las mujeres trabajadoras” (op. cit., 34).
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La autopercepcion de las mujeres trabajadoras fue correlativa a los modos en que se
las conceptualizé socialmente. El discurso militante de los anarquistas y de los grupos
de filiacién marxista calificd a las obreras negativamente, especialmente a partir de lo
expuesto por el propio Marx en sus manuscritos de 1844: “la prostitucion es solo una
forma especifica de la prostitucion general del trabajador” (en James, 2004: 246).

Pero fueron los discursos médicos, politicos y juridicos los que explicitaron
mayormente este vinculo entre la trabajadora y la prostituta. La obrera fue considerada,
ya en los afios veinte, peligrosa moralmente, y reemplazo, en un periodo de desaparicion
de los burdeles, a las prostitutas en los discursos sobre peligrosidad (Guy, 1994). Buena
prueba de ello fue la traslacion de las medidas de salud publica tendientes a controlar la
transmision de las enfermedades venéreas de unas a otras (Grammatico, 2000). Este
conjunto de significados atribuidos a la obrera estaba difundido en los afios cuarenta
(James, 2004).

Las razones de esta peligrosidad resultan lo mas interesante del fenémeno: “la mujer
obrera se convertia en un elemento disgregador de la union del hogar” (Lobato, 2000:
100).1%" De alli que la intervencion estatal sobre el asunto girara en torno a la proteccién
legal de la maternidad, concebida como social, como lo sefiala la ley sancionada en
1934 (y promulgada dos afios después), llamada justamente Ley de Maternidad, que
establecia entre otras cosas un sistema de subsidios a esta condicion, el descanso pago
pre y pos parto, y la obligatoriedad para los establecimientos industriales de construir
jardines maternales o guarderias. Esta produccion juridica estatal, ademas, se
efectivizaba sobre cierta area de problemas: “la cuestion fundamental residi6 en
asegurar la reproduccion de la mano de obra que la nueva estrategia necesitaba”
(Novick, 1994: 3), desoyendo otras cuestiones reivindicativas, lo mismo que sucedia a
nivel sindical (cf. D’Antonio, 2000, por ejemplo, para el caso de los obreros de la
construccion), en la militancia de izquierda y en la intervencidn catdlica (Lobato, 2000).

Pero la legislacion también se erigia sobre otro punto, que asimismo contribuia a
concebir a la mujer vinculada con la biologia (y a construir su destino social ad hoc): el

cuerpo. Buena parte de esa legislacion se baso en las particularidades, diferenciales,

197 Esta discusion se remonta a fines del siglo XIX y a principios del siglo XX permite sefialar la
desigualdad en el derecho a la participacion en el mercado de trabajo de solteras y casadas
(Masiello, 1992).
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bajo las cuales fue conceptualizado el organismo femenino, lo que a su vez ayudo a

justificar la inferioridad salarial*® (Lobato, 2000). En conjunto:

El rol familiar aparece como prioritariamente legislado, siguiéndole el de
ciudadana y trabajadora; quedando el de desamparada en ultimo término. Es decir,
el Estado —interpretado a través de su normativa- desde fines del siglo pasado hasta
la actualidad percibe, reconoce, reafirma y asigna a las mujeres su rol de madres,

figura principal de la institucion familiar (Novick, 1994: 6).

podriamos afirmar que son las mujeres de la clase baja y en su rol de madres
(creadoras y protectoras del nacleo familiar) las que reiteradamente aparecen en la
legislacion analizada (op. cit.:7).

La regulacion del mercado de trabajo sobre el cuerpo femenino trabajador se
completo, por otro lado, con la promocion de actividades deportivas en los clubes de
fabrica, hecho que no revestia diferencia de género, ya que los varones también fueron
alentados a participar de los mismos en funcién de su original concepcion por parte de
Henry Ford: la formula para conseguir un buen trabajador no consistia sélo en
entrenarlo en la tarea, calificandolo, y por lo tanto regulando su tiempo de trabajo, sino
asimismo regulando su tiempo libre. Sin embargo, si difirieron las finalidades: para el
caso de las mujeres, los deportes fueron vistos como vias de promocién de la salud y
especialmente la belleza fisica, contrapesos de la fealdad ocasionada por el trabajo

industrial.

Espectaculo por secciones: pobres y ricas

La produccién cinematogréfica del sonoro industrial convirtié al mundo del trabajo
en un topico recurrente de sus argumentos. En lo que respecta a las mujeres, y siguiendo
con el marcado acento realista de esta produccién, su escenificacion se produjo
asimismo en base a una puesta en relacion con el tépico ya sefialado de la maternidad.

Los enfasis marcados por la narracion cinematografica pudieron ser diversos y
colocaron el acento tanto sobre el hogar (“Cosas de mujer”, 1951) como sobre el trabajo

(“Elvira Fernandez, vendedora de tienda”, 1942), pero puede formularse una

% | o que sefiala de manera explicita la concurrencia de intereses entre discursos publicos,

marco juridico y explotacion econdmica.
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continuidad, que es casi deslizamiento en la serie cultural analizada, entre la mujer-
madre y la mujer trabajadora. Lo interesante de esa continuidad radica en que el sustrato
natural, por bioldgico, en el que se basa el estereotipo de la mujer-madre permanece
inalterado. Lo que cambia, por el contrario, son las circunstancias sociales de los
personajes femeninos.

El conflicto de clases resulta un trasfondo argumental de las peliculas del periodo,
que alimentan la vertiente melodramaética, y cuya resolucién se inclina generalmente por
la variante romantica, particularmente desde fines de los afios treinta y en especial en la
produccién cinematografica del director Manuel Romero.

La rica con el pobre es la anécdota de “Isabelita” (1940), protagonizada por Paulina
Singerman, cuyos personajes fueron en este cine los de sefiorita rica y caprichosa. La
protagonista, Alcira, pierde en esta pelicula las ganas de vivir porque “se aburre”, y se 1e
presenta como castigo la obligacion de casarse con su novio rico que asegura, por el
contrario, que “El matrimonio para el hombre es una tragedia, un yugo. Pero la mujer
(qué mas tiene que casarse?”’.

El aburrimiento, sentido comdn popular acerca de la vida de los ricos que no tienen
“nada que hacer”, funciona como disparador para internar a Alcira en la vida de las
mujeres de clases populares. Y quien lo hace, oficiando de guia, es el partenaire actoral
de Singerman, Juan Carlos Thorry, de quien finalmente ella se enamorara. El la inicia
entonces en los bailes populares, los viajes en tranvia, las porciones de parado de la
pizzeria “Bachicha”, acompafiadas por un vaso de vino y, por supuesto, las funciones
del cinematdgrafo.

Alcira encuentra, entonces, la felicidad en trabajar como “el pueblo”, ganarse la vida
como él, divertirse en sus pizzerias, sus tanguerias, sus cines. Ser feliz con la minucia de
lo cotidiano. Y el descubrimiento no es solo personal. Su hermano lo comparte y la
antecede en el proceso: “El pueblo, no hay nada como el pueblo”, dice ¢l. Y ella lo
repite.

Martuccelli y Svampa (1997) sefialan que el pueblo se constituye a través de las
interpelaciones de Perdn. El uso de este vocativo en una pelicula del afio 1940 coloca
una investidura del lenguaje en un momento anterior y sefiala, quizas, los inicios de un
proceso que se realizaria durante el peronismo, lo que contribuye a pensar ademas que
el modo en que se constituyo la politica de masas encontraba cierta porosidad con los

discursos de otros géneros que circulaban en los mismos dispositivos.
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Esa apelacion, sin embargo, restituia el orden social en el momento en que Alcira
volvia al seno paterno y Thorry era ascendido de cargo en la empresa del padre, lo que
ademaés permitia el matrimonio entre ambos, garantizando asimismo el cumplimiento de
la domesticidad de Alcira como destino social. Por esta razén es que puede decirse, con
Martin Barbero (1987) que la pelicula recupera el universo obrero del folletin, donde
aparece “un proletariado sin conciencia de clase” (p. 150). Mencidon merece también en
este sentido el director Manuel Romero, responsable de una produccion “donde los ricos
son personajes negativos y los pobres positivos, siendo el trabajo el rito iniciatico que
dignifica y encamina a los seres humanos hacia ¢l bien” (en palabras de Kriger, 1989:
143).19°

De tal modo el conflicto de clases se convierte simplemente en diferencia de clases.
Diferencia de clases entre mujeres atraviesa justamente la pelicula “Mujeres que
trabajan”. Siendo de 1938, el argumento responde sin dudas a la movilizacion tanto
social como econdmica que produjo la entrada masiva de las mujeres al mundo del
trabajo a partir de esa década, e indica el grado de compromiso entre las libretos
cinematogréaficos y la realidad social que le es contemporanea (y a la que asiste con un
poco de retraso y con miras de elaboracion).

La narracion de la trama se ubica espacialmente en tres espacios: el trabajo, en las
grandes tiendas Stanley, la calle y la pension. La pensién, como fue sefialado, supone un
espacio habitacional de paso para los personajes (como lo fue asimismo para la
poblacién que se alojé en estos lugares), pero en el caso de los personajes femeninos
que coprotagonizan la pelicula, permite ademas sefialar el grado de precariedad en el
que viven, especialmente por no disponer de un hogar, espacio de proteccion de la
virtud femenina.

Esta falta, por la cual podria peligrar la moralidad (como sucede con el personaje de

110

Olga Zubarry, en “Ellos nos hicieron asi”, 1952)" se ve compensada con la formacion

19 K riger sostiene que “el deseo de conciliar posiciones entre el capital y el trabajo es una de las
realidades del pais que los realizadores ingresan a la pantalla” (1989: 144) pero peliculas como
“Isabelita” (1940) ya contienen este conflicto como elemento central para la conformacion del
argumento, que es de hecho atribuible a la influencia del melodrama, tal como indicamos méas
arriba de la mano de Martin Barbero (1987).

10 En esta pelicula el novio de Olga Zubarry la saca de la casa paterna y la lleva a una pension,
donde no hay nadie que vigile la sexualidad, por lo que ella pierde su virtud y finalmente debe

alejarse del barrio.
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de una familia sustituta, con una figura como la de Dofia Petrona, la duefia de la
pension, de autoridad disminuida en funcion las “hijas” en edad adulta, materializada en
la leche quemada del primer desayuno, lo que permite sefialar, ademas, la edad de las
pensionistas, necesariamente no nifias, en la medida en que pueden partir de la pension
sin haber comido.

La trama de la pelicula es sencilla y consiste en dos historias paralelas cuyos finales
se entrelazan en virtud de la reunion de los intereses de sus protagonistas: Ana Maria y
Clara. Ana Maria, encarnada por Mecha Ortiz, es una sefiorita de sociedad abocada a la
vida disipada hasta que la realidad la golpea duro: su padre, un financista millonario, se
suicida por sus desfalcos econémicos, y la deja sin herencia y desprotegida (lo que
merece un reproche del personaje asi de explicito).

Clara, por el contrario, es una sencilla sefiorita del interior, que viene a la capital a
ganarse la vida y es seducida bajo promesas falsas de casamiento, embarazada y
consecuentemente abandonada por el duefio de las grandes tiendas donde todas trabajan:
el mentado sefior Stanley.

Pero junto con ellas, la pelicula propone un arco completo de mujeres trabajadoras
pasibles de ser encontradas en el mercado laboral, personificadas en la empleadas de
tienda que ademéas de sefialar una forma modernizada del trabajo (vinculada a la
modernizacion de la estructura de comercial) evita la figura de la obrera y sus
asociaciones negativas con la inmoralidad. Estan entonces: la analfabeta, la comunista,
la romantica sofiadora alentada por sus consumos consolatorios (Eco, 1995) de la
industria cultural. Y esta la pobre con aspiraciones, que quiere los consumos de las
ricas, los modales de las ricas, la distincién de las ricas, pero no su moralidad a la que
impugna y contra la cual levanta la moralidad de los pobres (y/pero/por eso) honrados.

Este personaje es justamente Catita, compuesto y actuado maravillosamente por Nini
Marshall, no sélo en la portacion de una estola de zorro sino también portadora de lo
que Romano (1973) denomind un esquematismo caracterolégico de los personajes; es
decir, la utilizacion de la entonacidn para definir una cualidad dramatica. Es por eso que
la diccion en ciertas frases no so6lo estira ciertas letras abiertas sino que lo hace en un
tono agudo y chillon, que corre de registro la forma de hablar de las mujeres paquetas y
al mismo tiempo lo imita. Asi es como Nini se refiere a la estola de Catita como animal
vivo: “Y es de abrigado este animal, Dios lo guarde”, lo que muestra también la
distancia cultural (recordemos la connotacién de éxito del abrigo de piel y veremos el

modo en que se traduce a las aspiraciones de ascenso, pero en un tamafo reducido
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relativo al poder adquisitivo). Y asi también eleva el mefiique al tomar una taza de te, y
actua la kinesia de una corporalidad que revela las aspiraciones sociales por medio de la
elevacion del mentdn y un andar, simil elegante pero despatarrado y por eso grotesco,
casi en puntas de pié.'**

Su importancia radica en que personifica el trasfondo ideoldgico de toda la pelicula
de Romero, que luego estd narrado asimismo con la trama: una interpelacion popular-
democratica (Laclau, 1986), “en la que se muestra a los ricos como moral y éticamente
inferiores a los pobres y, por ello, incapaces de pasar una prueba fundamental de la
virtud cristiana” (James, 2004: 232). Virtud que unira, en el final, a ricos y a pobres.112

Entre todas las mujeres de la pension vive un Gnico varon Lorenzo Ramos (Tito
Lusiardo). Chofer de Ana Maria, permanece fiel servidor cuando ésta pierde todo su
dinero, lo que le permite convertirse en su cuidador, y lo que hace que éste la lleve a
vivir a la pensidn, y ella se convierta en mujer trabajadora.

Lusiardo encarna la figura del varén que levanta postulados de amistad (“si le fallan

2

sus amigos ricos, sepa que Lorenzo Ramos...” se quedara a su lado, le dice a Ana
Maria), del trabajador recto y esforzado, y encarna asimismo la moral sexual patriarcal,
cuando se hace cargo ante los padres de Clara, y asumiendo un engafio, la paternidad de

su hijo. Su funcion de chofer le permite un dominio estratégico sobre el espacio de la

1 para James (2004), retomando a Steedman (1989), Evita permitiria incorporar la envidia
como parte de los modos de paliar la situacion de desproteccion de los pobres. Esto es coherente
con la propia frase de Evita, de que a los pobres hay que ensefiarles a desear (Sarlo, 2003). Lo
cierto es que el personaje de Catita actla este imperativo en términos mas sociales que politicos.
Lo que sefala la necesidad de ver los elementos de continuidad y de ruptura entre el discurso
cinematografico de ficcién del periodo sonoro del cine industrial y el discurso politico de Eva
Peron. Esto se desarrollara en la Prospectiva.

112 sy grado de pregnancia se manifiesta en el hecho de que este personaje, junto con el de
Céndida, “fueron presentados semanalmente por Radio EI Mundo, en 1940 (Bosetti, 1994: 38)
y durante tres afios seguidos. En junio de 1943, depuesto el gobierno constitucional del
Presidente Castillo por el Ejército y asumido en su lugar el General Pedro Pablo Ramirez
(Romero, 2001), la Direcciéon Nacional de Radiodifusion prohibi6 las actuaciones de Marshall
debido a que su politica pedia: “la total eliminacion de expresiones radioteatrales que
contuvieran cuadros sombrios, narraciones sensacionalistas o relatos poco edificantes, el uso de
modismos que bastardean el lenguaje, etc.” (Antena, 17 de junio de 1943, citado en Navarro,
1997: 62-63). Esto significé para la actriz mas de diez afios de alejamiento del ambito

radiofonico.
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ciudad, lo que sefiala nuevamente las relaciones de genero que se inscriben entre los
varones representados que se vinculan con la ciudad representada en tanto femenina (la
cantan, la transitan, etc.). Al mismo tiempo, su funcién de chofer le permite regular la
estadia de las mujeres de la pensidn en ese espacio publico de la calle, evitandoles los
peligros.

De alli que el tercer espacio de la pelicula, el de la calle, esté dominado por su figura,
que ademas introduce distinciones entre las propias mujeres. Siendo novio de Catita, la
unica que no vive en la pension sino en un barrio trabajador donde es repudiada por sus
pretensiones, Lorenzo va a buscar a Ana Maria a la salida del trabajo. Con ldgica,
terminado el turno, salen todas las pensionistas juntas y al asumir Catita que la habian
ido a buscar a ella, se produce una pequefia discusién con su novio, porque éste no la
deja subir al auto, argumentando que esta esperando a la “sefiorita Ana Maria”. Vale la
pena senalar aqui que el uso del apelativo “seforita” otorga, de un plumazo, una serie de
valores morales de decencia a la invocada, y la coloca en la serie cultural descripta en el
capitulo anterior.

La secuencia concluye con Ana Maria y otras compafieras subidas al auto. Y Catita y
otras amigas caminando por la calle, lo que sefiala los grados de permisividad en la
deambulacion citadina sostenidos para las diferentes clases. Pero la secuencia donde se
escenifica por excelencia esta funcion regulatoria de Lorenzo se produce cuando el
sefior Stanley invita a Ana Maria a una boite. Habiendo discutido entre los varones en
qué auto viajarian, Lorenzo se impone y decide a qué lugar irian, cuanto tiempo estarian
y el momento de retorno a la pension, a la que ademas lleva al sefior Stanley, negandose
a dejarlo en su propia casa.

El personaje de Lusiardo, entonces, resulta interesante porque introduce el cuidado
de la virtud de las mujeres en la trama pero ademas porque genera distinciones de clase
y hasta pone en palabras las diferentes normas sociales que rigen en cada caso. Es por
eso que manifiesta la concepcion popular masculina del honor viril. La virtud femenina
estd corporalizada por la propia Ana Maria, porque perdona a Clara por mentirle al
novio rico que la va a buscar a la pension, todavia enamorado, y porque habla con el
sefior Stanley, demandandole que se case con Clara cuando se entera que es el padre del
hijo que espera.

En esta pelicula, la virtud es asi una posibilidad en una mujer rica que transitd una
transformacion, aprehendiendo la moral de los pobres (de alli que el personaje de la

comunista de Pepita Serrador, que durante toda la pelicula la repudia, termine
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reconciliado) y el honor es del varon de clases populares, que pareceria siempre saber
qué hacer (asi es el tono de la actuacion de Lusiardo). Las mujeres de clases populares
no tienen, no pueden tener, esa misma virtud sino en el sacrificio (generalmente de
madres). Las mujeres de clases populares trabajadoras son buenas mujeres pero su
protagonismo sélo se realiza en la victimizacion (Clara) de su propia condicion, de la
que son salvadas, de la que es salvada Clara, por la mujer rica: “si no fuera por mi, vaya
a saber hasta donde hubiera caido”, le dice Ana Maria antes de enterarse de su
embarazo.

La persistencia del melodrama introducido como parte de la comedia permite
reactualizar en la pelicula el codigo cinematografico de decencia femenina e introduce
la diferencia de clase a través de la virtud, lo que a su vez ractualiza el modo de
constitucion de lo politico en América Latina, en donde “los actores han pensado la
sociedad como recorrida por la tension entre la horizontalidad deseada y la verticalidad
renuente del vinculo social” (Martuccelli y Svampa, 1997: 342).

De tal modo se discute, y al mismo tiempo, la moralidad de los (pobres) trabajadores:
“debe ser interesante ser pobre y orgullosa como ustedes”, les dice Ana Maria a las
pensionistas en el primer encuentro; la moralidad de los ricos: “no todos los ricos son
mala gente”, dice Lorenzo también a las pensionistas hablando de Ana Maria; y la
propia virtud de las mujeres trabajadoras, manifiesta bajo la forma del propio trabajo:
“Si quieres que cambie mi vida por la de antes, ya no podria. Ahora soy una mujer que
trabaja”, le dice Ana Maria al novio rico.

La pelicula, entonces, propone un sistema de regulacion de la decencia femenina en
su insercion en el mundo del trabajo, siendo los peligros en ese mundo el producto de la
ruptura de su insercion en el &ambito doméstico. Propone asimismo al matrimonio como
meta y salida femenina (indicado también en el analisis de la pelicula que hacen
Tenaglia y Lopez, 1997). Salida tanto de la pobreza como del propio trabajo: de alli que
el personaje de la comunista concluya la pelicula diciendo que “tal vez si yo hubiera
encontrado un amor, no leeria tanto”, desechando las reivindicaciones que esgrimi6 a
partir de sus lecturas de Marx.

Pero ademas propone un universo de suturas de la diferencia social, que al tratar de
reconciliarlas las reproduce. La posibilidad de jugar la diferencia social entre mujeres
hace que el modo de resolucion sea el mismo, y sea en cumplimiento de la funcion

social de la mujer como esposa y madre. Esa resolucion subsume las diferencias y
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elimina las distancias, permitiendo que la pelicula culmine con el doble casamiento de
Ana Maria y Carlos y Catita y Lorenzo.

A su vez, la eliminacion de las distancias sociales permite a la narracion poner la
distancia en escena. Solo de la concurrencia de los miembros de las dos clases sociales
se logra que el cine muestre justamente la distancia abismal que hay entre las dos clases.
Como esa igualdad argumental en el final propone una igualacion: el doble casamiento,
el comentario de Lorenzo de que la luna de miel fue invitada por Carlos convierte a
Carlos, hombre de alcurnia y fortuna, en pagador y, por la ley de propiedad privada: en
poseedor, del (supuesto) inicio del acto sexual tendiente a garantizar la reproduccién de
la fuerza de trabajo.

La luna de miel ademas fue invitada al campo, lugar més puro que la ciudad y
correspondientes a estos personajes, que estan en vias de modernizacién. Porque eso
caracteriza a los personajes populares del cine sonoro industrial: su proceso de
urbanizacion y modernizacion no se termind. Y esto los distancia, sin paliativos, de los
miembros de las clases medias y altas, de costumbres refinadas y cosmopolitas (a los
que el personaje de Catita trata de imitar).

Esa diferencia también se materializa en el modo en que esta planteado el problema
justamente del trabajo: el universo de trabajo popular que se muestra esta marcado por
la necesidad y el esfuerzo. Como veremos mas abajo, por el contrario, el problema de la
vocacién estard necesariamente despegado de las necesidades materiales inmediatas y
caracterizara el trabajo de las mujeres de clases medias.

La sutura y la distancia de las diferencias sociales también se manifiestan en
“Mujeres que trabajan” de otro modo: cada quien otorga un don a su alter ego de clase.
Entre varones, Lorenzo da a Carlos el favor de haber cuidado a Ana Maria de la
rapacidad de Stanley, y Carlos le da a Lorenzo una luna de miel. Y, en definitiva: su
derecho al goce. Entre mujeres, Ana Maria da a Catita su domesticidad y ésta dona a
Ana Maria la moralidad trabajadora. Por eso la primera escena en que estos dos
personajes se ven es la de una discusion acerca del valor del trabajo y el hecho de que
éste hace mejores a los pobres.

No es casualidad, por esto, que “Mujeres que trabajan” marque la entrada a la
cinematografia de Nini Marshall encarnando a Catita, con la que participa de nueve
peliculas en las que ira cambiando de ocupacion pero no de clase. Nini Marshall puede
mencionarse como la actriz protagdnica que en este cine compuso y actud personajes

femeninos pertenecientes a las clases populares en el género comedia. Su otro gran
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personaje fue Candida, una inmigrante gallega que llegada a la Argentina se emplea de
mucama (con la que hizo cinco peliculas).**?

Pero si Catita, especialmente, puede actuar su identidad de clase en el tono que
aporta el genero comedia, esto es porque acompafia, casi siempre bajo la figura de la
amiga (como en “Divorcio en Montevideo”, 1939 o “Yo quiero ser bataclana”, 1941) a
la protagonista de las desdichas.

De alli que, por ejemplo, en “Mujeres que trabajan”, Catita sea el doble y revés del
personaje de Clara, que transita la historia melodramatica arquetipica por excelencia
(James, 2004): la de una trabajadora pobre que resulta victima de “la rapacidad sexual
de un hombre rico que, tras seducirla, la aleja [...] de su familia, su marido o su amante”
(op. cit. 245). Situacion de la que la victima debe luego redimirse, lo que se logra
generalmente por medio de la muerte, debida a enfermedad o suicidio.'** Final tragico
que se soluciona, en el caso de esta comedia, con la vuelta de Clara a la casa paterna del
campo, la maternidad en solteria y el engafio a los padres del que los pondrd en
conocimiento “poco a poco”.

Catita es entonces el eslabon por donde los personajes de Ana Maria y Clara pueden
unirse, aporta buena parte de la mirada reflexiva de los personajes sobre su propia
condicidn y, siendo la Unica que la realiza, sefiala los modos en que la domesticidad se
ve sometida a condiciones de clase, articulacion que se resume en la busqueda de la
conformacién del propio hogar.

Eso diferencia a las mujeres de las clases medias de la pantalla. En “Fuego sagrado”

(1950), por ejemplo, se trata de evitar perderlo:

Mujer: en el hogar hay un fuego sagrado cuya llama hay que cuidar con las

manos, la sangre, el ahinco y la fe: el amor.

3 Como Catita, Nini Marshall filmo: “Mujeres que trabajan” (1938); “Casamiento en Buenos
Aires” y “Divorcio en Montevideo” en 1939; “Luna de miel en Rio” que completa una trilogia
con las dos anteriores, en 1940; “Yo quiero ser bataclana” (1941); “Navidad de los pobres”
(1947); “Portefia de corazon” (1948); “Mujeres que bailan” (1949); y “Catita es una dama”
(1955). Como Candida, las peliculas fueron: “Candida” (1939); “Los celos de Candida” (1940);
“Candida millonaria” (1941); “Candida la mujer del afio” (1943) y “Santa Candida” (1945).

114

El caso maximo quizas sea el de la muerte por alumbramiento, como en “Deshonra”

(1951).
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Piensa que amando a tu marido, criando a tu hijo, cuidando tu casa y adorando a
Dios, has comenzado a conocer desde aqui abajo la dicha perfecta y suprema de
alla arriba.

Con voz over, asi empieza la pelicula, protagonizada por Diana Maggi, que
personifica a una mujer esposa y madre, con experiencia en trabajo de modelo al que
abandono al convertirse en ama de casa. Aqui la cercania entre la modelo y la actriz, en
términos de exposicion del cuerpo, no es menor. Dado que sus tareas hogarefias no la
satisfacen, y ella aspira a lujos que su marido no puede darle, vuelve a su antiguo
trabajo de modelo, lo que provoca el desarrollo de una tragedia familiar.

El abandono del hogar se manifiesta con un accidente: el de su hija pequefia que,
hallandose sola durante una tormenta, se asusta y rueda por las escaleras, corriendo
peligro de muerte. Claramente, el motivo de la gravedad médica es producto de la
desidia materna y conduce primero a la internacion de la hija, para luego producirse su
traslacion a casa de los abuelos paternos. Junto con ella, el marido también abandona a
la casay a la esposa.

Evidentemente, la pelicula concluye con el orden familiar restablecido y los votos de
una madre para la santidad del hogar. Sin embargo, la pelicula plantea, aunque de
manera lateral y sin resolver, un elemento central de la discusion acerca del trabajo
entre las mujeres de clases medias representadas por este cine: el tema de la vocacion.

Tal como lo testimonia el libro de Delfina Bunge editado en 1922, Las mujeres y la
vocacion, que ella sacaria luego de una conferencia a pedido dada en el Consejo
Nacional de Mujeres, la vocacién fue una problematica que emergié lentamente como
preocupacion femenina desde el principio de siglo. Pero lo interesante del libro de
Bunge es su principal sefialamiento: que la tarea méas excelsa de la mujer, especialmente
si ésta es pobre, es la crianza de los hijos (Gélvez, 2001). Se trata nuevamente de dos
elementos tensionados, que sin embargo no constituyen una contradiccion entre partes
sino el modo de su puesta en discusion. Y, evidentemente, el modo asimismo de la
ampliacion del conjunto de elementos integrados socialmente en términos de imaginario
social femenino.

En el cine, la vocacion es un problema que emerge representado como ligado a
mujeres de clases medias y que conlleva la puesta en peligro del hogar. La resolucion se

genera en la busqueda del equilibrio de los elementos sefialados y muestra los modos en
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que se propone la modernizacion del rol (domeéstico) de las mujeres en los nuevos
tiempos.

La vocacion no solo implica la puesta en riesgo del hogar sino hasta el posible
incumplimiento del destino biologico de las mujeres. Pero ademas puede poner en
riesgo la propia virtud femenina en funcion de salidas sola y desplantes varios, lo que
hace justamente el personaje de Olga Zubarry en “Concierto para una lagrima” (1955).
La pelicula narra la historia de una joven pianista que, entregada a su vocacion,
encuentra el amor en un compariero de la misma actividad, abandonando a ambos
cuando la aqueja una enfermedad en las manos. Aqui se cruzan: la franja etaria de la
mujer decente en formacion, la sefiorita, y la puesta en discusion del problema de la
casa y el trabajo.

Pero el argumento tiene un giro que permite la doble tarea de explicar la falta
femenina y el problema de las clases sociales. La protagonista encuentra su origen
social en una familia pobre que se queda sin el padre, razon por la cual ella es entregada
a una familia rica que la cria como su propia hija y le permite estudiar piano, llegando a
convertirse en una excelsa concertista. Esa trayectoria social explica la puesta en peligro
de la virtud propia y el honor de la familia adoptiva. Y la forma de restituirlo es por
medio del casamiento con el hijo de esa familia, haciendo ademas efectivo el ascenso
social bajo el modo melodramatico por excelencia y restaurando el orden familiar roto.
De alli que pueda decirse que no solo la diferencia de clases se restituye por medio de la
puesta en contacto de las distintas clases, sino que asimismo las diferencias morales son
restauradas por este medio. Se trata sin duda de una mujer moderna, pero la pelicula
solo insiste en la trayectoria ya indicada: realiza un gesto exploratorio de la nueva
situacion laboral y profesional de la mujer, pero arriba a lo que ya se sabe: el lugar de la
mujer es el hogar.

Las representaciones cinematograficas de las mujeres trabajadoras recorren,
entonces, todo el arco social, incluyendo el repertorio de problemas que cada posicion
presenta. Si el vocacional sera el conflicto relativo a las mujeres de las clases medias
acomodadas, el de las dificultades econdmicas con un trabajo marcado por la necesidad
y el sacrificio serd la caracteristica de la representacion del trabajo de las mujeres
populares. En todos los casos resalta, sin embargo, que el trasfondo sobre el cual se
recortan los conflictos sociales relativos al trabajo es el sostenimiento de un ideal
femenino basado en la maternidad y la familia. Y si la meta de las mujeres de clases

medias sera el sostenimiento del hogar, aunque se rebelen sobre su obligacion de
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hacerlo, el de las mujeres de clases populares sera la conformacion del mismo. En uno u
otro caso, el mundo del trabajo es obstaculo y transitoriedad.

Por otro lado, el tema del trabajo permite el despliegue de un discurso sobre los
valores que se estructura en base a las diferencias entre ricos y pobres, notoria
particularmente en las peliculas de Manuel Romero. Asi, en “Gente bien” (1939), por
ejemplo, la asistencia al personaje de Delia Garcés se valoriza por medio de una linea de
dialogo entre ella y una prostituta que le dice “;Si los pobres no nos ayudamos entre
nosotros?”, dandole una moneda para un café con leche, que le permite refugiarse en un
bar luego de ser expulsada de la casa donde vivia. Méas tarde, ya asistida por unos
masicos de vida bohemia que la llevan a la pension donde alojan, Elvira (Garcés)

insiste:

Elvira: -;Como usted sin saber quién soy es tan buena conmigo?

Duefia de la pensidn: -Entre gente pobre, una cama no se le niega a nadie.

La pobreza de Elvira esta relacionada con su maternidad en solteria, que le impide
encontrar trabajo como maestra. De alli que finalmente acepte convertirse en
cancionista, entrando a un terreno dudoso de la moralidad, que permite el desarrollo del
conflicto de la pelicula cuando el padre de su hijo lleva dos escribanos a la boite donde
trabaja, para que labren un acta por conducta inmoral que le permita pedir la tenencia
del menor.

Pero ademas, este arco se despliega sobre el tiempo: como sefiala Berardi (2006) los
afios cuarenta son los de la restauracion del orden familiar a pesar de las mujeres que
trabajan. Por eso es que puede desarrollarse toda la serie cultural de las mujeres
decentes. Sigue Berardi: en esta misma década se insintan las mujeres modernas que
son, al principio, antitéticas con respecto al estereotipo de mujer-madre, para luego en
los cincuenta reintegrarse al orden familiar. Por eso el problema de la vocacién de la
mujere se presenta como espacio de libertad personal y laboral, en una especie de
“reflexion sobre lo que se espera de ella” (Kriger, 1989: 152), pero al mismo tiempo
como posibilidad de integrarse al orden familiar como esposas y madres. A veces las
tensiones permanecen (como en “Fuego sagrado”, 1952). A veces se diluyen (como en
“Concierto para una lagrima”, 1955).

Puede que en el medio se masculinicen (como sucede con Zully Moreno en la ya

mencionada “Cosas de mujer”, 1951 o con Legrand en “La doctora quiere tangos”,
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1949), pero el fondo sobre el que se recorta la normay la felicidad sigue siendo el hogar
y la feminidad doméstica. Aunque, “la virginidad ha dejado de ser el unico bien que
poseen y la virtud que les garantiza la felicidad” (Kriger, 1989: 155), y su ingreso al
mundo del trabajo las pueda convertir en comparieras de los varones que constituyen sus
parejas (Manzano, 2000).

Pero entre esas cualidades, la puesta en escena del mundo del trabajo revela las
formas de calificacion social de los sujetos representados, dispone una gama de
alternativas posibles para el buen y el mal comportamiento y, en definitiva, sostiene los

limites de las trasgresion y el cumplimiento.

Clases populares

La ligazdn de la representacion del trabajo con mujeres de diversas clases sociales no
implica, sin embargo, que no se marque una relacion intima entre el mundo popular y el
mundo del trabajo. Buena prueba de ello lo constituyen los personajes secundarios con
actores de reparto (Héctor Quintanilla fue el pionero segin Espafia, 1992) que aparecen
en las comedias protagonizadas por personajes de clases medias y altas y que el cine
sonoro de produccién nacional utilizé hasta bien entrada la década de los cuarenta.

En general cumpliendo tareas de asistencia hogarefia: sirvientes, mucamas, amas de
Ilave, valets, choferes, estos personajes se caracterizan por poseer alguna muletilla, una
actitud o practica en especial, un vinculo intimo y peculiar con sus “amos”, “con solidos
rasgos caricaturescos” (Espafia, 1992: 53), etc. Estos personajes comicos ya tenian
presencia en los radioteatros (ElI Churrinche fue sin duda el méas mentado de la
produccion radioteatral de Gonzalez Pulido, contrafigura del héroe en “Por la sefal de la
cruz”).

La relacion de estos personajes entre el mundo del trabajo no calificado se va
constituyendo lentamente en la cinematografia. En “El linyera” de 1933, este personaje
de color es Don Gregorio, el duefio del almacén de un pueblo rural cuyo registro cémico
se realiza en su actuacién exagerada manifiesta en el exceso de expresion corporal.

En “Muri6 el Sargento Laprida” (1937), ese personaje se llama Dofia Florentina, es
la duefia de la pension donde trabaja el mentado Sargento y su caracteristica es que
habla todo con esdrujulas. En “Casamiento en Buenos Aires” (1939), el mayordomo es
el encargado de hacer comentarios chistosos sobre el desarrollo de la trama. “En joven,
viuda y estanciera” (1941), una de las mucamas con mal de ojo acentua las palabras

equivocadamente: “mdareos”, “nauséas”, “vahidos”. En “Mi amor eres tu” (1941), el
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mayordomo habla con un nosotros inclusivo, que le permite participar de las acciones
de Roberto: “con estas mujeres que hemos traido a la casa, vamos a perder la cabeza
todos”, afirma. Con el desarrollo de la trama, se enoja con él, tomando partido por el
personaje de Paulina Singerman, con el consecuente cambio del nosotros inclusivo que
pasa a designarla a ella.

Esos personajes son asimismo estereotipos: pura bondad, intervienen como
ayudantes de los personajes principales de las comedias y agregan una nota de color.
Puede aplicarse aqui lo que Martin Barbero dijo para la prensa popular, en donde la
estereotipia (en este caso, de los argumentos o del lenguaje) “no viene s6lo de las
imposiciones que acarrea la comercializacion y adaptacion del gusto a unos formatos,
sino del dispositivo de la repeticion y los modos del narrar popular” (1987: 113).

Justamente, estos personajes pueden identificarse con la figura del Bobo en el
melodrama. Personaje no protagonico, el Bobo representa lo comico del melodrama, y
se conecta con la del payaso en el circo, encargado del momento de distension luego de
la tension emocional pero ademas representa, dice Martin Barbero (1987), la figura del
plebeyo, que se burla de los héroes, introduce torpeza fisica y presenta un lenguaje con
juegos de palabras.

De tal modo, la relacién entre el trabajo, y particularmente la posicion mas baja del
mundo del trabajo, que es el trabajo no calificado, y el mundo popular se personifica en
estas figuras, que ademas conectan al cine con los dispositivos masivos que lo
precedieron y de los cuales se alimentd: la radio, pero antes el folletin, el circo criollo, y
el teatro popular de género chico.

Para Marco et al (1975), el género chico fue el modo en que las capas medias en
ascenso manifestaron, desde 1890 y hasta 1930, los valores y las normas que los regian.
El género chico fue exitoso en esta tarea en la medida en que permitié la Unica
recepcion colectiva entre todos los dispositivos culturales (diarios, revistas y circo de
primera y segunda parte), recepcion que habilitaba la doble tarea de individuar y
comunar: generando identidades a la vez individuales y sociales. Su interpelacion
exitosa se apoyaba en el modo de escritura. Por ejemplo, los saineteros se inspiraban en
deambulaciones por suburbios y conventillos para componer las piezas de costumbres,
reiterando escenicamente tanto las situaciones como los tipos sociales observados
(Cicerchia, 2001).
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El circo criollo en particular heredo al radioteatro las formas de contacto que el
dispositivo originaba entre sus productos y el publico, que recorrian teatros de barrio y
ciudades del interior con las compafiias (Seibel, 1985).

El cine sonoro industrial heredd esta disposicion del género chico pero lo hizo en una
dimensién numérica superior correspondiente al grado de masividad de la sociedad a la
que fue contemporaneo. Lo hizo ademas mediatizado tecnoldgicamente, también en
correspondencia con los nuevos tiempos. Y lo hizo actualizando los discursos vigentes
en el periodo.

Pero lo que el cine heredd fundamentalmente del género chico fue su carécter de
dispositivo industrial productor de acuerdo normativo: su voluntad de ser una maquina
cultural (Sarlo, 1998) que produce enculturacion. De alli que prime la reconciliacién de
clases: porque esa reconciliacion, esta visto, no afecta a la diferencia social. Es por eso
gue su concurrencia puede ser parodiada en la figura de la mucama que trabaja en la
casa de “Esposa ultimo modelo” (1950): ese personaje hace trabajo de campo jpara su
tesis de doctorado en filosofia!, y no casualmente sobre el modo de convivencia de las

parejas jovenes de las clases medias.

Las lagrimas de la obrera

En el recorrido de sus vidas que emprendimos con mis entrevistadas, el recuento de
la trayectoria laboral se constituydé como un elemento central de las sucesivas
entrevistas. La presentacion del topico permitié ordenar su discurso y la forma que
adoptd la progresion narrativa fue el de las sucesivas vicisitudes que implicd esa
trayectoria.

Paca me narrd su vida de inmigrante espafiola pobre y huérfana, venida en exilio
econdémico a los 21 afios. De trabajar en una fabrica de envases como obrera no
calificada en Espafia paso a hacerlo, en Argentina, de mucama (escapando a su vez de
Cordoba a Buenos Aires, y de su tio materno que le habia pagado el pasaje en barco).
Limpi6 en la casa de quien seria luego su suegra, que la hacia baldear el patio, lavar la
ropa y planchar los sabados para pagar la pieza, que ademas le cobraba 15%, y la
comida. Mas tarde trabajo como sastre en “la pantaloneria de un judio”. Ya estaba
casada y en el hogar se necesitaba mas dinero, porque eran tiempos dificiles. Coser para
afuera era relativamente sencillo porque se hacia alli mismo, y entonces eso permitia

arreglar la casa, cocinar, lavar, planchar, limpiar, criar a los hijos.
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Heri dejo de trabajar de empleada domeéstica y acompariante cuando se caso. Su
matrimonio la convirtié también en ama de casa y luego madre de dos hijos. Sus
actividades laborales no se agotaron, sin embargo, una vez casada. En tanto su esposo, a
lo largo de los afios que lleva casada, tuvo diversos niveles de ingreso y sufrio
desocupacion, ella se dedico a comercializar productos (desde linea de cosméticos hasta
ropa) de venta a domicilio y en ferias del sur del conurbano bonaerense.

Lita se recibié de maestra a los 18 afios y ejercio en el campo de la provincia de La
Pampa. En Buenos Aires se recibié de obstétrica y trabajo quince afios en el Hospital
Ramos Mejia. Ya casada, ejercié como directora de escuela hasta que se jubild.

Lola estudio trabajé en un taller como costurera fina. Cuando se caso dejo de trabajar
y paso a ser la esposa de un empleado del correo, un ama de casa y finalmente una
madre que crid a sus hijos.

Todas ellas narraron historias dificiles en términos laborales y lo narraron mezclado
justamente con un relato de la domesticidad que apenas indica la obviedad de que
evidentemente en las tensiones entre ambos se jugaban sus vidas, siendo mujeres de
clases populares y medias en formacion. Sus relatos ademas revelan que la tension entre
el mundo del trabajo y el doméstico no fue iniciativa ni estuvo Unicamente en los
discursos sociales circulantes (entre los que se cuenta el cine) sino que también fue el
modo en que piensan sus experiencias los sujetos sociales que la experimentaron. Pero
un tercer topico de esas narrativas vitales fue el del tiempo libre y la recreacion, en el
que el cine adquiere una importancia peculiar.

La relacion entre el trabajo y el consumo cinematogréafico (con todo lo que, vimos,
implicd) estructurd el relato de Nuri, inmigrante ucraniana llegada a la Argentina en
1932 a los 14 afios, que trabajo en la industria de la carne donde permanecié como
obrera hasta su jubilacién. Su relato giré en torno a las largas jornadas, el frio en las
manos, el bajo salario, las dificultades de criar a los hijos y la imposibilidad de
abandonar la tarea debido a que su marido, también obrero de la carne, percibia un
salario escaso. El relato que Nuri hizo conlleva como trasfondo la narracion de una vida
de sacrificios.

La Unica diversion que Nuri conocio en todos esos afios de trabajo duro fue su ida al
cinematografo. No es sdlo el caso de Nuri. También Chela visitaba como Unica salida
las salas de cine, en los dias festivos. Y de igual manera lo hacia Sita, cuyos sabados
consistian en buscar las entradas, tomar un café en Florida, mirar discos y volver a la

casa, para retornar al centro el domingo y mirar la pelicula elegida.
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Y si en Sita el cine implicaba una actividad de fin de semana (que completa y
constrasta con la realidad de la semana de trabajo), en Chela el cine funcioné como
consagracion de la excepcionalidad de los dias festivos. Pero es quiza el testimonio de
Nuri el que presenta descarnadamente el espacio que abria el consumo cinematografico.
En Nuri, ese consumo aparece como el inico momento posible de libertad personal: “yo
iba al cine a llorar, me sentaba en la sala sola, esperaba que las luces se apagaran y
lloraba y lloraba”. ;Por qué lloraba Nuri? Nuri lloraba su vida dura de obrera de la
carne.

Segun Taylor (1989), el concepto moderno de subjetividad conlleva cierto sentido de
la interioridad. Puede decirse en este sentido que para Nuri el cine ofrecia el espacio y
los motivos para que sucediera. Preguntada por las peliculas que veia, Nuri sostiene que
su eleccion estaba orientada a los (melo)dramas. No era que esos dramas representaran
su vida, pero ponian a disposicion historias “de lagrimas” que funcionaban como
catarsis de su propia angustia. El cine fue, en este sentido, una terapéutica que Nuri
aprovecho en soledad. Una terapéutica para el cansancio fisico: el melodrama fue hasta
los afios sesenta un “género del cuerpo”, como lo denominé Linda Williams (1984), en
tanto provocaba en las audiencias reacciones fisicas semejantes a las que aparecian en
las pantallas.

Comparemos sus Vidas, las de todas ellas, con las peliculas que estuvimos viendo. En
esa comparacion se construye una diferencia que se vuelve sintoma. Y esta sintomatica
es el producto de la forma peculiar de ficcidn realista. Repitamos que tanto en términos
de urbanizacién como de modernizacion tecnoldgica la produccion cinematografica
capturd y puso en escena de tal suerte de convertir al verosimil en verdadero. Sobre esta
escenografia moderna, entonces, se representaron los discursos sociales vigentes acerca
de las mujeres y las clases sociales. En esta doble articulacion se constituye el sintoma.

Ese sintoma es el producto de la distancia abismal que separa a las mujeres de las
pantallas con respecto a éstas mujeres que fueron sus consumidoras, y sefiala
agudamente la funcion cultural del dispositivo tecnoldgico: el cine proyectaba sobre la
vida las herramientas para sofiar la realidad de otro modo. En lo que respecta al mundo
del trabajo, el cine sofié para sus consumidoras el cambio de nivel de vida, las mejoras
de las condiciones de trabajo, el cambio en las posiciones personales. En definitiva: las
formas del ascenso social. El cine cumple, de este modo, la tarea para la que fue

inventado junto con el avién en el occidente moderno: saldar el deseo imaginario de
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traslacion y de ensuefio (Morin, 1977). El cine permitia que Nuri llorara su presente (y
quizas aspirara a su futuro).

Pero el suefio conlleva el artificio de ficcion realista, que en el caso del sonoro
industrial argentino se resquebraja y construye las tramas de pobres y ricos, juntos y
revueltos, que hacen que proponen una modificacion de la jerarquia social sin poner en
cuestion al orden social. Se trata sin duda del artificio que todo régimen de la
representacion permite: transformar lo real al recortarlo para operar esa representacion
(Muraro, 1994).

Asimismo, esa transformacion se produce unicamente en el plano de la
representacion del cual es obra, de tal modo que eso supone una contribucion al
mantenimiento de una hegemonia que responde a su vez a formas de dominacion
material. EI cine sonoro industrial fue, en definitiva, una industria privada capitalista, en
cuya produccion debia garantizarse la estratificacion social sobre la cual se asentaba y
que la hacia funcionar. Una dominacion que Nuri lloraba en la sala de cine.

Pero no olvidemos ademas que el cine asiste en su etapa inicial a una década que
aporta novedades en términos sociales, entre las que se cuenta la entrada masiva de las
mujeres al mundo del trabajo, con todas las tensiones que implica. El cine, entonces,
permite acercar la “distancia abismal” entre experiencia y significacion, distancia que
“no puede colmarse” (Muraro, 1994:196). ;De qué manera? Aportando los modos de
nombrar esa nueva realidad social. Aportando los modos de entenderla.

Dice Muraro:

Por una parte, la experiencia en estado puro no tiene lugar y demanda en cada
caso de-mostracion, re-presentacion. Por otra parte, el modo de la mediacién esta
histéricamente determinado, hay lenguajes, sociedades cientificas, iglesias, hay
radios, televisores, periddicos (1994:198).

Y aqui podemos agregar que hay cinematografia. Todo orden social incluye un orden
simbolico que cumple una funcion mediadora, es decir, que hace cultura. El régimen de
la mediacion estd regido por reglas que “estan al servicio de la significacion-
comunicacion (...), de modo que la cuestion de la decibilidad siempre es también una
cuestion de orden social” (Muraro, 1994:195).

Consideremos la hipétesis de gque sin la cultura de masas, la modernidad social nunca

hubiera llegado a constituirse en orden social: esta distancia abismal entre las realidades
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del mundo del trabajo, su representacion cinematografica, y las maneras en que la
representacion cinematogréfica articula las realidades de la casa y el trabajo para las
mujeres, sefialan los modos de su elaboracion simbdlica y las formas en que se propone

su encarnadura: por medio del consumo cultural posible en el cinematografo.

Un asunto que no es de polleras

Cuando se revisan los cuadros técnicos de las peliculas del periodo lo obvio se
vuelve evidente: entre 1933 y 1955, la produccion cinematogréafica del sonoro industrial
como industria, como técnica, y como artistica, fue una tarea de varones.

Si se focaliza en las mujeres, por el contrario, el lugar donde aparecen de manera mas
0 menos sistematica es en vestuario. Esto no significa que no hubiera varones
realizando esta tarea. Muchas veces, incluso, figuran varones y mujeres en un sistema
genérico mixto que resulta repetido en otras areas. El vestuario es considerado dentro de
la produccion cinematografica un cuadro técnico menor, no equiparable con fotografia o
direccion. Sin embargo, el vestuario ejerce lo que puede enunciarse como un poder
oblicuo: si ese cine influencié al publico de su época, lo hizo, entre varias maneras, en
relacién a unos modos de vestirse particulares y a unos modos de manifestarse la
feminidad en el vestuario, vinculado ademés, como vimos, al éxito de las estrellas. Otro
lugar de recurrencia del trabajo femenino en la industria fue entre los cortadores de
negativo, y en mucha menor medida entre las montajistas o ayudantes de
compaginadores.

El mercado laboral nunca fue sélo y exclusivamente masculino (por el contrario, hay
estudios que muestran como las primeras etapas de industrializacion siempre se
encontraron en manos de mujeres y nifios, por cuestiones de costos —Rocchi, 2000),
pero la calificacion siempre fue en detrimento de su feminizacion.

Entre los cuadros técnicos superiores, la presencia de las mujeres fue, justamente,
escasa. Un primer rubro importante en que aparecen mujeres es el de la produccion.
Este rubro, que actualmente designa en el sistema de produccién cinematografico a
quien pone el dinero, 0 a quien aporta o consigue elementos materiales indispensables
para la realizacion (por ejemplo, estudios de filmacién, cdmaras, etc), en el pasado tenia
una funcion mixta relacionada también a cuestiones artisticas. Se filmaba en equipo, y
ese equipo era menos una piramide jerarquizada en cuya cuspide se encontraba el
director y mas un grupo de trabajo horizontal, que se nutria de los aportes de

iluminadores, fotografos, escenografos, directores y productores.
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Entre los nombres que figuran en la época estan los de Lina C. de Machinandiarena,
quien fue productora de peliculas significativas de la cinematografia como “Los isleros”
(1950). Su nombre esta asociado al del duefio de los Estudios San Miguel, que empez0 a
funcionar en 1937 y extendié sus actividades hasta 1951: el espafiol Miguel
Machinandiarena, de quien fue su esposa.

También esté el de Paulina Singerman, estrella cinematografica y teatral y creadora
del sefialado estilo de pobre nifia rica que la llevo a protagonizar comedias brillantes.
Singerman también habia formado su propia compafiia teatral. Ella era, entonces, su
propia empresa y su propia empresaria y éste no es un dato menor, ya que nos completa
la informacion que nos habia brindado Machinandiarena. Si esta sefiora se convirtio en
productora siguiendo los pasos de su marido, Singerman lo fue para explotarse a si
misma en una profesion donde no so6lo habia que actuar, también habia que apostar,
econdmicamente hablando.

Siguiendo la misma logica de Singerman, pero en otro rubro, es que aparecieron
mujeres en los didlogos, los argumentos o los guiones. En este sentido, el caso mas
destacable es el de Nini Marshall, quien venia desarrollando desde la radio sus
personajes mas entrafiables, los ya mencionados Candida y Catita, y para los que
producia sus parlamentos.

El adelante y el atrds de la pantalla, asi como las filiaciones con la radio, son un
indicio de como se cubrian los cuadros técnicos en la produccién cinematografica de la
época. Un hecho que también la figura de Olga Casares Pearson muestra bien. Iniciada
su carrera en la radio, pronto pasaria al cine mudo, al teatro y finalmente al sonoro. En
este cine, entonces, desarrollaria tareas intelectuales con la creacion de argumentos
(“Surcos en el mar”, 1955; “Continente blanco”, 1956).

Por otro lado, el caso de Marshall ilustra la transposicion, en este caso de personajes,
de la radio al cine, cosa que sucedia también con las obras melodramaticas. Nené
Cascallares, por ejemplo, autora del radioteatro “Fuego sagrado” (1950), se convirti6 asi
en guionista cinematografica al adaptar dicha obra para la pelicula.

Si de escritoras se trata, César Duayén, alias de Ema de la Barra Llanos (1861-1947),
destaca por su seudonimo. “Stella” (1943) esta basada en su novela, que data de 1905 y
Ilego a ser el primer best-seller de la argentina. Constituyo una via de introduccion de
los estilos literarios de la modernizacion y asimismo permitio mostrar la cultura
femenina desde la perspectivas de las clases altas, introduciendo ademas en la literatura

cierta forma de la independencia femenina al construir la figura de la heroina instruida
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como tutora (Masiello, 1992)."* Sin embargo, en la adaptacién cinematogréfica, el
problema central serd la falta de tutela de Alejandra (la protagonista), hermana mayor
que debe cuidar a su hermana (justamente Stella), por ser ambas huérfanas de padres. La
adaptacion cinematogréafica elimina los elementos modernizadores (incluyendo aquellos
vinculados a la instruccion como forma de la independencia femenina), por lo que la
autoria femenina no introduce ningun tipo de alteracién en el discurso dominante acerca
de cuél debe ser el destino femenino.

Entre las mujeres escritoras destaca por su pluma Maria Teresa Leon. En sociedad
con Rafael Alberti, su marido, Ledn escribi6 adaptaciones de obras para el cine, como
“La dama duende” (1945, sobre la obra de Calderon de la Barca), “Los ojos mas lindos
del mundo” (1943, sobre la pieza de Jean Serment) y “El gran amor de Bécquer” (1946,
sobre aspectos de la biografia del poeta). Fue una excelente narradora, integrante de lo
que se conocid como la generacion del ‘27, que ademas se dedico a los ensayos y las
traducciones. Y cuya participacion en la industria fue lateral y animada por la
necesidad.

Ema de la Barra Llanos, Cascallares y Led6n sefialan la realidad de la
profesionalizacion del escritor (Rivera, 1998), un proceso que se inicié a principios del
siglo XX, que se desarrolla hasta los afios treinta, y que involucra a muchos varones y
pocas mujeres (Saitta, 1998). El caso de Alfonsina Storni es ejemplar, y al mismo
tiempo excepcional, en este sentido.

De la multitud de premios otorgados a las peliculas del periodo, escasos se dieron a
mujeres. Los premios fueron tanto nacionales como internacionales. Los entregaron la
Asociacion de Cronistas Cinematograficos de la Argentina, la Academia de Artes y
Ciencias Cinematograficas de la Argentina, el Festival de Cannes; el Festival de
Venecia, por nombrar sélo a algunos. Entre esos premios, se destacan los otorgados a
las mujeres en el rubro guion, argumento o libro original. Un ejemplo es “El cura
Lorenzo” (1954), dado por la Asociacion de Cronistas Cinematograficos de la Argentina
a Nora Celso y Francisco Guerrefio. Si los premios resultan significativos es porque se
convierten socialmente en mecanismos consagratorios de las peliculas. De alli que el
hecho de que pocas mujeres fueran premiadas por su participacion en la produccion
cinematogréafica indica algo mas acerca de la colocacion de las mujeres dentro del

sistema de produccion.

5 Al mismo tiempo en que permite redefinir la figura negativa de la solterana.
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El tercer rubro sefalable es el de la realizacion (o direccién). Aqui, entonces, dos
nombres aparecen destacados en lo que concierne al periodo. Por un lado, el de Alicia
Miguez Saavedra, que fue tanto intérprete (en “El altimo piso”, 1942) como asistente de
realizacion, en dos peliculas: “Turbion”, 1938 y “El honorable inquilino” del 1951. La
distancia temporal que media entre la primera y la segunda sefiala asimismo la
inexistencia de continuidad en la tarea indicada, lo que lleva a considerar el problema
del aprendizaje de lo que era, por sobre toda las cosas, un oficio.

Por otro lado, el caso de Miguez Saavedra no es Unico ni excepcional, como si podria
decirse de Vlasta Lah, cuya figura es emblematica dentro de la produccion nacional,
dado que fue la primera mujer directora del cine sonoro argentino. En la década de
1910, dos mujeres dirigieron peliculas: Emilia Saleny, que asimismo era actriz, dirigio
“La nifia del bosque” y “El pafiuelo de Clarita” (1910-1917). Maria V. de Celestini lo
hizo con “Mi derecho” (1920), pero “No pudieron sentar tradicion” (Couselo, 1992: 34).

Esta labor la realizaria Vlasta Lah en el cine sonoro pero de manera tardia: su tarea
como asistente de realizacion se inici6 en los afios cuarenta y continué en los cincuenta
(trabajé en diez peliculas desde el afio 1945, cuando filmé “Camino del inﬁerno”),116
pero recién debuto en los sesenta como directora de “Las furias” (1960), continuando
ademés con su labor de guionista y encuadradora.**’

Vlasta Lah era atipica en varios sentidos, ya que se habia formado en cinematografia
en el Centro Experimental de Roma y la Academia Nacional de Arte Dramatico de
Italia, donde habia nacido. Casada con el realizador Catrano Catrani, también italiano,
asistio muchas de las peliculas que éste dirigié para los Estudios San Miguel Y ensefid
cine en el Ateneo Cultural “Eva Peron”. De modo que su oficio tenia, a diferencia de
Miguez Saavedra, un cumulo de experiencias del cual servirse y unas profusas
oportunidades para desarrollarse.

En opinién de Ferndndez Jurado (2000), Lah no llegd a producir una mirada
femenina sobre las mujeres. Su caso es paradigmatico si se piensa en que Vlasta Lah

contd con pocas oportunidades en un mercado altamente productivo y de bajo costo,

16 «Camino del infierno”, 1945; “Inspiracion” y “Los hijos del otro”, 1946; “Vacaciones” y “La
serpiente de cascabel”, 1947; “El ultimo payador”, “La comedia inmortal”, “El ladron canta
boleros” y “La barra de la esquina”, 1950; “Mujeres en sombra”, 1951.

" Se ha considerado tan sistematicamente a la direccion cinematogréafica como una tarea
masculina que su nombre no aparece en el Diccionario de Directores del Cine Argentino
(Martinez, 2004).
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para el que ella estaba formada intelectual y técnicamente. No se trataba, entonces, de
arriesgar las empresas en manos de una persona poco entrenada.

Frente al periodismo de la misma época, donde se encuentran profusos ejemplos de
producciones feministas de la igualdad, basadas en la reivindicacion de derechos, y
hasta una puesta en cuestion del patriarcado, con ejemplos numerosos tanto en diarios
de circulacion masiva, como el caso de Alfonsina Storni en La Nacion, como en la
denominada prensa feminista (Vela, 2004), el cine aparece marcado por la l6gica
industrial de su produccion y por la légica masiva de su consumo, que no admite ni lo
heterogéneo ni el conflicto, ni discursos antipatriarcalistas ni reivindicaciones de
derechos, y ni siquiera posee la excepcion de alguna productora de discursos
cinematogréficos feministas.

Vale la pena recordar la descripcion que Sarlo (1988) realiza de la poesia de

Alfonsina Storni:

Alfonsina no puede, en estos primeros afios, ser otra cosa que una poetisa de mal

gusto (p. 78).
Su poesia se lee con una facilidad y rapidez similares a las de la novela sentimental
del mismo periodo; las recitadoras encuentran en Alfonsina las piéces de resistanse
de sus repertorios; facil de memorizar, clara y comprensible si se la compara con
otras formas de la poesia contemporanea. Es cursi porgue no sabe leer ni escribir
de otro modo. Su retdrica repetitiva, sus finales de gran efecto le conquistan el gran
publico y el publico preferentemente femenino que todavia era clientela de poesia
(p. 79).

(...)

Pero Alfonsina es algo mas que esto tan facilmente comprobable. En su poesia se
invierten los roles sexuales tradicionales y se rompe con un registro de imagenes
atribuidas a la mujer. Si, desde un punto de vista literario, no trae innovacién
formal, es innegable un nuevo repertorio tematico que, en el espacio del Rio de la
Plata, comparte con Delmira Agustini. Con este repertorio, Alfonsina abre su lugar
en la literatura. Su poesia sera no sélo sentimental sino erética; su relacion con la
figura masculina sera no s6lo de sumision o de queja, sino de reivindicacion de la
diferencia; los lugares de la mujer, sus acciones y sus cualidades, aparecen
renovadas en contra de las tendencias de la moral, la psicologia de las pasiones y la

retdrica convencionales (Sarlo, 1988: 79).
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El tipo de moralidad que la poesia de Alfonsina pone en circulacion es una moralidad
otra, posible en diarios y revistas, pero que el cine del periodo industrial no captura de
ningun modo. Y sin embargo, el cine, asi como la poesia de Storni, comparten la
cualidad de haber sido productos destinados a mujeres.

La primera de las razones puede atribuirse a las peculiaridades de una y otra
industria. Mientras la produccion periodistica dependia de escritores, andénimos o
reconocidos, pero convocados, y era publicado su producto en funcion de su esfuerzo
individual, la cinematogréafica requeria de una concurrencia de tareas que provocaban la
elaboracion de un producto final en donde las individualidades quedaban borradas.

Pero en definitiva, y nuevamente, se trata méas bien de preguntarse por las
posibilidades de un decible. Se ha sefialado el modo en que el cine pudo enunciarse en
femenino (Millan, 1999): la produccién del sonoro industrial no lo hizo. En la relacién
entre los universos de discurso y las condiciones de su produccion, los intelectuales
mediadores (Romano, 1973) que trabajaron en su realizacion, en la medida en que
fueron varones, capturaron los elementos populares que ademas respondieron a sus
identidades de género. Y lo hicieron para una produccion que, en el consumo en

cambio, propuso destinatarias toda feminidad.

Las mujeresy el cine

En el periodo iniciado con la década del treinta, la industrializacion requirid una
cantidad de mano de obra que permitié la entrada masiva de las mujeres al mundo del
trabajo a la par de que se producia lentamente el asentamiento de la estratificacion
social propuesta por el proceso de modernizacion. En ese proceso, las clases populares
abandonaron identidades virulentas y adoptaron otras méas conformistas. De modo que
el cine sonoro industrial inici6 sus actividades con ese panorama social como marco.

Desde el punto de vista de sus argumentos, y a excepcion de las historicas, la
mayoria de las peliculas abarcaron historias ubicadas temporalmente entre 1890 y 1930
y asimismo se ubicaron en la contemporaneidad del momento de su produccion. Como
vemos, parte de la produccion cinematografica del sonoro industrial se inclind a
recuperar el proceso histdrico que la antecedio, y del cual a su vez fue producto.

En esas peliculas se narrg, y a la vez: la constitucion de las clases populares, sus
formas de articulacion social y su conformacion en comunitas, los tipos sociales que no
podian (0 no debian) integrarse al orden social en formacion (personajes marginales:

prostitutas y demases), y las aspiraciones sociales a cumplir.
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El cine propuso, al mismo tiempo: a las clases populares una forma de sofiar la salida
de la pobreza, postulando el ascenso social; y a la sociedad una forma de garantizar su
orden social pese a esta postulacion.

Asimismo se enfrenta al hecho, inédito, de que tambalean los antiguos marcos de
referencia con respecto a las mujeres. Las mujeres desde fines del siglo XIX eran
conceptualizadas por la sociedad argentina en funcion de su destino bioldgico
convertido en destino social: la mujer-madre. Sobre ese estereotipo prototipico se
inscribieron cinematograficamente los problemas relativos al trabajo, no calificado, de
servicios, vocacional, etc. Y sobre los problemas relativos al trabajo de las mujeres de
clases populares se inscribieron, a su vez, discursos acerca de la moral. Fue sin dudas la
produccion del discurso cinematografico por parte de intelectuales varones la que
permitio integrar el punto de vista masculino que la entrada masiva de las mujeres al
mundo del trabajo despertd. Y esto habilité a su vez a una produccion discursiva filmica
tendiente a regular las relaciones entre lo publico y lo privado, con sus asignaciones de
género masculino-femenino, como formas culturales de regulacion social.

Segun Duby (1978), las relaciones sociales no solo se ordenan en funcion de
cuestiones materiales sino que los sistemas de representacion, y los valores que
conllevan, también son factores intervinientes en el proceso. La pregunta acerca del
modo en que la modernidad social se constituy6 en orden social puede involucrar al cine

en la respuesta. Dice Teresa de Lauretis que

El cine ha sido estudiado como mecanismo de representacién, como maquina de
imégenes desarrollada para construir iméagenes o visiones de la realidad social y el
lugar del espectador en ella. Pero, en la medida en que el cine est4 directamente
implicado en la produccioén y reproduccion de significados, valores e ideologias
tanto en el terreno social como subjetivo, seria mejor entenderlo como una
actividad significativa, un trabajo de semiosis: un trabajo que produce efectos de
significado y percepcion, auto-imagenes y posiciones subjetivas para todos los
implicados, realizadores y receptores; y, por tanto, un proceso semiético en el que
el sujeto se ve continuamente envuelto, representado e inscripto en la ideologia
(1992: 63).

Se ha sostenido que en la modificacion del rol de género tradicionalmente asignado a

la mujer intervino su entrada masiva al mundo del trabajo, a partir de los afios treinta.
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Vale la pena considerar las transformaciones operadas por el consumo cinematogréafico
entre las mujeres de clases populares, en la medida en que este consumo se realiz6 en el
tiempo libre de esas mujeres trabajadoras, fue en ocasiones la Unica actividad recreativa
que realizaron, y en la pantalla encontraron a mujeres trabajadoras como ellas,
atravesadas por problemas de clase y de género como ellas y colocadas en el centro de
las tensiones que en mujeres trabajadoras producia la modernizacién de la sociedad,

incluida la modernizacién del propio rol de género.
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Capitulo V. La Nacion

Consagrar y configurar

Uno de los elementos fundamentales de la modernidad fue la constitucion del estado-
nacion. El estado-nacion se erigi6 como el modo de organizacion politico-cultural
propio del occidente moderno y su conformacion involucré un proceso que al mismo
tiempo fue institucional y simbodlico. La propia organizacion estatal paulatinamente
constituy0 una burocracia especializada para administrar, controlar y dirigir las
poblaciones, al mismo tiempo que un sistema educativo destinado a cultivar la razén, y
un ejército regular tendiente a proteger las fronteras territoriales. A su vez, el estado y la
propia sociedad desplegaron un conjunto de estrategias simbolicas que permitieron
consagrar lo existente y configurar lo futuro.

En este sentido sefiala Mosse (1998) que en la modernidad los proyectos para la
nacion tomaron la forma de estereotipos masculinos. Dicho de otro modo: mientras que
los estereotipos positivos de mujeres referian a la tradicion, entendida como un discurso
(congelado) del pasado pre-moderno, aquello sobre lo que el proyecto moderno se erigia
y que constituia su base (por eso su funcién educativa), en el estereotipo masculino por
excelencia, proyectado como preferible por la sociedad, se concentraron las metas y los
deseos de esa sociedad que los concebia. De alli que los relatos genealdgicos sobre la
nacién (Palti, 2003) estuvieran protagonizados por varones, se encarnaran bajo la figura
de los héroes patrios, y permitieran proyectar la forma del futuro.

En torno a la constitucion de la nacién, esos relatos no fueron solo literarios ni
historiograficos (Renan en Palti, 2003) sino que incluyeron otros recursos como la
monumentologia y la estatuaria (Hobsbawm, 1990). Y, a tono con la lenta sociedad de
masas que emergia como configuracion social, los medios de comunicacion (Gellner,
1983), bajo el modo primigenio de lo que Anderson (2000) denominé capitalismo de
imprenta, para ser luego comple(men)tado por la funcién social que desempefié la radio,
y finalmente el cine.

Los medios de comunicacion se caracterizaron por posibilitar una doble via para el
nacionalismo (Alabarces, 2002b): un nacionalismo ofrecido institucionalmente por la

prensa y sus sucedaneos, por tanto desde arriba (Gellner, 1983) y su contracara
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encarnada, posible a partir de su presencia en la vida cotidiana de las personas a través
del consumo, por lo mismo desde abajo (Hobsbawm, 1990). De este modo fue que los
medios de comunicacion y sus antecedentes protoindustriales se convirtieron en

dispositivos de familiaridad con la identidad nacional (Monsivais, 2000b).

El campo y la ciudad

Afirma Sarlo que la cultura argentina se constituyé como una cultura de mezcla. El
modelo del melting pot se presentd no como un elemento pasajero, propio de una
sociedad en formacion, sino por ¢l contrario como “uno de los rasgos menos transitorios
de la cultura” (1988: 28) nacional y constituyd un “sistema de respuestas culturales” que
se extendio hasta la década de los cincuenta (op. cit, 29).

Si la mezcla incluyé diversos elementos, nunca del todo integrados en la hegemonia
segun la autora, lo cierto es que dos fueron las fuentes principales de alimentacion: por
un lado, elementos culturales del criollismo, base de la construccion de un relato sobre
la nacion en el primer nacionalismo cultural. Por el otro, elementos culturales
relacionados con la modernizacion, que implico “una descomunal importaciéon de
bienes, discursos y précticas simbolicas” (Sarlo, 1988: 29) y la necesidad de revisar los
relatos tradicionales: “‘lo nuevo’ es también una relectura de la tradicion” (Sarlo, 1988:
105).

En la produccién cinematogréafica del sonoro industrial se materializ6 en discurso
audiovisual el espectro de posiciones que partia de la ponderacién de lo rural como
recinto Gltimo de la esencia de la identidad argentina, continuaba en la denuncia de la
tension involucrada en el binomio campo-ciudad como espacios ideoldgicos
relacionados con modelos de sociedad, y terminaba en la ciudad como el lugar de
Ilegada del proceso social hecho presente. Dice Sarlo, en este sentido: “La modernidad
es un escenario de pérdida pero también de fantasias reparadoras. El futuro era hoy”
(1988: 29).

Si lo rural como esencia de lo argentino, tipificado en la figura del gaucho, fue la
base del discurso criollista (Prieto, 1988), la tension entre el campo vy la ciudad fue la
base de los argumentos de las peliculas, tanto en el cine silente (“Nobleza gaucha”,

1915) como en la primera etapa del sonoro industrial (1933-1939).

Cuando cambios acelerados en la sociedad suscitan sentimientos de

incertidumbre, (...); frente a transformaciones que alteran relaciones sociales y
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econdémicas, pero también perfiles urbanos, los planos y las perspectivas del
paisaje, las topografias naturales, la cultura suele elaborar estrategias simbdlicas y
de representacion que, convertidas en topico, han merecido el nombre de ‘edad

dorada’ (Sarlo, 1988: 31).

Cuando es literariamente exitoso, el topico no se convierte sélo en apologia de
un sistema de propiedad o de cierto tipo de relaciones sociales, sino en una
configuracion de nexos morales, afectivos e intelectuales que se presentan como
méas dignos y humanos. En el interior del tépico se produce una peculiar
transaccién o un combate de valores pertenecientes a dos grandes espacios mas
simbdlicos que reales: el ‘campo’ y la ‘ciudad’, figurados como oposicion a la que
corresponden géneros discursivos (la pastoral frente al realismo costumbrista

urbano, por ejemplo). La ‘edad dorada’ se ubica en el primer escenario (Ibid., p.
33).

El modo en que se dio el funcionamiento de los géneros en la produccion
cinematogréfica y la literaria no fue semejante, pero el sistema de referencias espaciales
configuradas asimismo como espacios ideoldgicos se repite de la primera en la segunda.
En esa repeticion, ademas, aparece la tension entre lo tradicional y lo moderno que no
se resuelve. No seria ni posible ni deseable: esa tensién es la ocasion de la introduccion,
por decirlo rapidamente, de lo nuevo en lo viejo. En este sentido, criollismo y
modernizacion no se presentan enfrentados sino como elementos concurrentes que, en
su simultaneidad, se modifican.

La produccion cinematogréfica del sonoro industrial puso en escena el campo a
través de una polaridad, concebida por corte de clase, y materializada en espacios de
vivienda: estancias (“La chismosa”, 1938) y ranchos (“La estancia del gaucho Cruz”,
1938) vy tipos sociales: el gaucho, el pulpero, el terrateniente. El pulpero fue un
personaje intermedio, ya que vehiculizo intereses vinculados al capital.

El campo supuso ademas ciertas actividades, referidas a la crianza de animales: arreo
de ganado, enlazado; a actividades agricolas de cultivo: cosecha (“Sol de Primavera”,
1937), transporte de cereales; a costumbres alimenticias: asado al asador, cebada de
mate; y hasta a practicas ladicas: juego de la taba (cf. “El linyera”, 1933). En estas
peliculas aparecid, como sefiala Williams (1973), el paisaje como producto de la mirada
distanciada que produce una representacion caracterizada por lo miticamente construido

como tipico (Sarlo, 1988).
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El indice de la tension entre lo tradicional y lo moderno pudo ser, apenas, un objeto,
que cuestionaba la logica del espacio campo, como en “El linyera” (1933), pelicula en la
que la victrola permite sefialar a la tecnologia moderna como obturadora de “la musica
natural de la tierra”: el canto de los pajaros. Pero también esa tension pudo constituirse
en el centro de la trama argumental, como sucede en “Sol de primavera” (1937) en la
que dos hermanos de una zona rural encuentran destinos opuestos cuando uno de ellos
se va a Buenos Aires a estudiar ingenieria agronoma y vuelve con ideas innovadoras
sobre la explotacion de la tierra. En este punto es que una de las primeras escenas de la
pelicula, en la que Rosendo, el hermano campesino, carga cubos de agua en un pozo se
opone, por el esfuerzo fisico que implica, a las maquinas que introducird mas tarde
Carlos. Una anotacién interesante: los caracteres de los personajes estan configurados
ya desde el nombre: el hermano campesino se llama Rosendo, el ingeniero agrénomo,
Carlos. Y el esquematismo de las designaciones marca el dispositivo industrial, que al
volver evidentes los roles mediante los nombres de los personajes facilita la lectura para
el pablico.

Rosendo, que se quedo trabajando la tierra con los antiguos métodos de produccion,
conduce la estancia a la quiebra. Ante la crisis, aparece entonces el hermano instruido,
que incorpora métodos modernizados de explotacion, tecnologizandola, y lo salva todo.
Pero la tension permanece: “La vida aqui es mas hermosa” que en Buenos Aires, se
dird. Y ademas: “El caballo nace aqui, en cambio los motores los tenemos que pagar a
otro pais”. De modo que se muestra un sentimiento a la vez de reconocimiento y de
pérdida con respecto a un estilo de vida que ya no puede existir, porque la
modernizacion ha llegado y cambiaron las reglas de juego: “Tenemos que ponernos a
tono con la época”, asegura en este sentido Carlos.

Ademas de la tenencia de la tierra, entre los hermanos hay una mujer en disputa:
Primavera, cuyo nombre pensado como referencia garantiza la relacion entre la
tradicion y la naturaleza, brindando la ocasion de una definicion esencialista de la

identidad teldrica.**®

A la vez, en tanto mujer, Primavera habilita la conexién de las
generaciones futuras con el patrimonio del pasado, de alli que tradicion y modernidad,

Primavera y Carlos, garanticen la comunion de los opuestos y una prole que reproduzca

8 Lo mismo sucede en otras producciones. En “El linyera” (1933), por ejemplo, la protagonista

femenina se llama Pastora.
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la nacion, destacando el rol socio-biolégico asignado a la mujer: simultaneamente

tradicion y reproduccion.

“Pampa Barbara” (1945)

“Pampa Barbara” fue una pelicula de género historico-épico (Gonzalez Jurado,
2000), escrita por Ulises Petit de Murat y Homero Manzi y dirigida por Lucas Demare y
Hugo Fregonese. Ya la figura de Homero Manzi brinda ciertos indicios acerca de la
pelicula, ya que el guionista habia sido un radical irigoyenista, figura intelectual y
politica en FORJA y luego pasaria a militar en el peronismo. Su actividad intelectual,
tanto critica como productiva en la industria cultural, se vio tempranamente abocada a
cierto ruralismo que més tarde se integraria con un imaginario criollista (Ford, 2005).

Ese criollismo habia tenido una extensa historia desde fines del siglo X1X, cuando la
oligarquia rechazd ciertas figuras populares (como la de Juan Moreira y el Martin
Fierro de La ida) y habia pasado por un momento de recuperacion en el Centenario,
cuando la figura del gaucho se convirtio en icono de la argentinidad. Su centro
articulador podria resumirse en la afirmacion de que la identidad argentina fue
concebida como el producto de una hibridacion en donde el componente criollo, que
basaba su poder en la tierra, fue positivizado, ya que “su fuerza reside en la capacidad
de asimilar ‘las caracteristicas superiores de los pueblos fuerte’” (Archetti, 1997:74); es
decir, el cosmopolitismo y mercantilismo. Luego de 1920, de la mano de la
preeminencia de las vanguardias estéticas, el criollismo caeria en desuso (Prieto, 1988).

Bajo las condiciones particulares acarreadas por la inmigracion masiva, emergieron
las versiones populares de la nacion (Archetti, 1999). Ese recorrido lo habia iniciado la
prensa, que hablo por ejemplo de héroes deportivos (Archetti, 1995), més accesibles (en
términos de imaginario de ascenso social) que los proceres militares del siglo XIX. Y a
la prensa la seguiria la radio (cuya produccion melodramaética inicial no casualmente fue
un radioteatro campero, Chispazos de tradicion) y luego el cine.

De modo que, en este punto, en tanto recuperacion del relato acerca del mito gaucho
como fundante de la argentinidad a principios del siglo XX, la pelicula “Pampa
Barbara” no ofrece elementos novedosos u originales. Sin embargo, el largometraje
resulta atractivo en otro punto: en la aparicion de los personajes femeninos.

La pelicula se sitda en el Fortin del Toro en la frontera india asolada por el Cacique
Huincul, en la época de Juan Manuel de Rosas. El conflicto se desarrolla con los

ataques indios y la desercion de los gauchos, desde el fortin y hacia las tolderias. Este
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ataque y esta desercion permiten introducir el problema general al que la pelicula
refiere: la constitucion del Estado nacional en funcion de la civilizacién progresiva de
sus habitantes, y esto incluye a los indios. Recordemos que tanto sus guionistas como
sus directores sostenian posiciones politicas de corte populista (Buchrucker, 1999), de
modo que la modificacion de la posicion represiva que implicé la dicotomia civilizacion
0 barbarie reorganiza los sentidos en esa direccion.

La indicacibn mas evidente estd en un didlogo entre el personaje de Francisco
Petrone, que comanda el fortin, y el de Fernando Ochoa, que representa al inspector. En
ese dialogo, el inspector senala que “Hay que poblar esta tierra sea como sea”, mientras
el comandante retruca “Hay que exterminar al indio”. Esto permite que el inspector
aleccione: “Mejor es pactar con ellos”. Y luego: “Esta no es una guerra sino en parte.
Adelante tiene que estar el fusil, pero unos pasos mas atras el corral, el arado, el rancho
y la mujer”. “;La mujer?” pregunta el comandante. “Si sefior, la mujer que es la
familia”, asevera el inspector.

Se explica, entonces, la desercion de los soldados por la necesidad que tienen de
mujeres. “La soledad afloja el animo”, afirma un gaucho. “Peor es vivir asi. Mitad
soldado, mitad hembra”, dice otro. Y otro mas: “Y no tener quien nos eche una puntada
a las pilchas”. Mientras, otro reclama: “Solo pedimos familia, sefior”, y otro mas: “El
hombre debe tener descendencia”. El conflicto se desarrollard con la llegada de
cincuenta mujeres, trasladadas compulsivamente a ese fortin. Son mujeres que “No
tienen a naides que responda” por ellas (es decir, mujeres sin tutela). Mujeres que
habian elegido una mala vida: prostitutas pero también levantadoras de juego
clandestino y actrices (j!) y su traslado implica, como no, su redencion.

La introduccion de la mujer en el universo narrado de “Pampa Barbara” permite, de
este modo, realizar una doble operacion. Por un lado reafirma la domesticidad de la
mujer en una cultura que hacia la década del veinte, de la mano de la escritura femenina,
habia roto “la continuidad de los ideales y tradiciones establecidos por los padres de la
nacion al desmembrar la coherencia del pasado inscripto en los textos nacionalistas”
(Masiello, 1992: 258) justamente con respecto a las mujeres y su rol doméstico.

Pero ademas la pelicula introduce mujeres criollas, sefialando una gradacion al
interior de los sujetos desplazados. Antes del dialogo reproducido arriba, lo primero que
afirma Francisco Petrone, encarnando al Comandante, es que “La culpa no es mia si
manda a servir vagos enviciados, ladrones y asesinos. Hombres que prefieren revolcarse

con las indias en las inmundicias de las tolderias”. Y la frase senala, justamente, el
9 9
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modo en que el ejercicio de la sexualidad no-reproductiva conduce hacia la perdicion.
“Revolcarse con las indias” no puede conducir a nada bueno, porque, aunque son
mujeres, no pueden dar hijos a la patria. De este modo, el discurso coloca a las mujeres
indias en el extremo de la escala social, designandolas pero también conduciéndolas a
formar parte de lo abyecto, aquello que “perturba la identidad, el sistema, el orden.
Aquello que no respeta las fronteras, las posiciones, los roles” (Kristeva, 1990: 12).

Por el contrario, ciertos sujetos pueden ser salvados: las mujeres criollas que, como
sefala el inspector, forman parte del modo en que “toda conquista exige un tributo”.
Mientras el personaje de Francisco Petrone agrega: “Ya vera como a lo mejor las
mujeres sirven para que los desertores dejen a las indias y hagan aqui un poblado
cristiano”. De alli que, por otro lado, la introduccioén de la mujer criolla en el universo
narrado de “Pampa Barbara” redima a esas mujeres como figuras negativas (ya que en
al principio de la pelicula son malas mujeres) al participarlas de la fundacion de la
nacion y del estado. Y lo haga con el argumento de que, en definitiva, las mujeres son
buenas porque cumplen (que es lo mismo que decir, en tanto cumplan) su destino social
presentado en tanto destino bioldgico: ser esposas y madres. Asi, las introduce pero sin
generar malestar cultural.

En tanto destaca su rol socio-bioldgico, ademas, traza una linea filial que constituye
una genealogia: con la ascedencia vincula la descendencia: los valientes gauchos que
defendieron la frontera de los indios son ahora los que daran los hijos para poblar la
patria, de modo tal que territorio y carne quedan vinculados por la doble via de la
sangre: la muerte y la reproduccion. En este sentido, la frase final de la pelicula en voz
en over “También es patria lo que no tiene estatua” puede ser leida en relacion tanto a
los gauchos como a las mujeres. En esta frase podria resumirse la interpelacion en clave
de género que la pelicula pretende hacer, en el marco de un dispositivo consumido
profusamente por mujeres (Espafia, 1992). Sefiala por eso de manera ambigua el rol de
las clases populares en la fundacion de la nacién pero al mismo tiempo el rol de las
mujeres cumpliendo su destino bioldgico en tanto destino social y consagrando la
maternidad como constitutiva de lo nacional. Rol que queda marcado por la propia
figura del Comandante encarnada por Francisco Petrone, en tanto él sirve en el fortin
para vengar la muerte de su madre.

Se trata, tal como lo sefialara Williams (2000), de la dialéctica de la cultura, y las
formas que adoptan, en la lucha cultural, los elementos residuales, ya que durante el

siglo XIX, la representacién de la mujer en su privilegiado rol doméstico habia servido
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a los fines mas elevados de la invencion de la nacion, no solo entre los liberales del
ochenta, sino antes entre los unitarios y federales de la época rosista (Masiello, 1992).

Esta introduccion filmica de la funcion femenina en la fundacion de la nacion se
produce en la tension entre la reproduccién de un estereotipo cultural: la mujer-madre y
la introduccion de ese mismo estereotipo en un contexto novedoso: el papel de la mujer
en la fundacion de la nacién. Pero lo introduccion de la mujer como sujeto de la historia
la condena al sacrificio: s6lo toma parte de un proceso histérico fundante a costa de
deponer su propia voluntad y asumir las voluntades de los varones-soldados que la
arranca de la ciudad y la lleva al fortin. El rapto figurado (que es fundante, como
sucedia en el Rapto de la Sabinas con Roma) permite ademas desplazar la fundacién de
la ciudad al campo, componente teldrico indispensable para un relato del origen. Por
otro lado, funciona de contrapeso a los raptos reales de mujeres blancas por los indios,
aspecto acallado del proceso historico que condujo a la organizacion nacional.

El sacrificio y el secreto divinizan ademas la figura femenina y las santifican como
requisito previo a integrarla al pantedn de los (anénimos) héroes patrios. El sacrificio
remite sin duda a la imagen de la Virgen Maria, que ademas sefiala el significado del
sacrificio como madre, mientras su hijo Jesus indica el camino del sacrificio entre pares.
El misterio también remite a la Virgen Maria, convocando, por ejemplo, la
interrogacién acerca de la concepcion de Cristo y acerca de sus multiples apariciones.
Pero el misterio esta asociado mas estrechamente a las diosas paganas de la antigiiedad,
época en que los misterios constituyeron modos de iniciacién en el culto a las diosas,
que en general poseian templos propios donde se celebraban ceremonias rituales de
iniciacion (Jung y Kerenyi, 1949). El estereotipo femenino se construye entonces a
partir de elementos arquetipicos que son opuestos complementarios histéricamente
datables. Estos elementos permiten articular una moralidad que contiene valores
positivos y negativos, imponiéndose los primeros sobre los segundos. En este punto
cabe recordar que si la modernidad puede ser pensada a partir de pares opuestos
complementarios, al par razon/pasion le corresponde otro que deja al varon del lado de
la razdn, y a la mujer del lado de la pasion, por lo que la regulacion que ejerce la razén
es justamente una regulacion de las pasiones (femeninas). Al mismo tiempo, esto sefiala
el modo en que se produjo la secularizacion de lo sagrado que implicd el pensamiento
moderno.

En este punto, la introduccion cinematografica de mujeres en la reactualizacion de

los relatos tradicionales del criollismo sefiala la imagen tipicamente moderna de la
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mujer en la cinematografia: su figuracion publica solo puede realizarse bajo la forma de
su maternidad, por lo que pierde toda sexualidad. Esto es consecuencia de haber sido
proyectadas por un dispositivo visual que publicité la domesticidad femenina. La
representacion de la mujer qued6 atrapada de este modo en una contradiccion
irresoluble. Tensionada. Su rol es central, porque la biologia impone, pero permanece en
la figura de madre que cuida al hijo pequefio. Al crecer los varones podran irse de los
brazos de la madre, desapareciendo ese vinculo, y podran generar vinculos entre pares,
con otros varones en sus mismas circunstancias, vinculos que no hacen mas que definir

la forma politica de actividad en el espacio publico.

Las mujeres en el relato de la historia

“Pampa Barbara” no es la tnica pelicula donde aparece la mujer incorporada en el
relato de la historia. En “Maria de los Angeles” (1947), la relacién entre una dama
patricia y un soldado realista capturado en la batalla de Ayacucho (1824) permite
recrear el aspecto civil del fin de la Guerra de Independencia y sefialar los lugares que
debe ocupar cada uno: “Dicen que el tesoro mas grande para un hombre es su libertad.
Para una mujer es tener un hogar al que entregar su vida”, anuncia el personaje de
Mecha Ortiz al de Enrique Alvarez Diosdado (la pareja en cuestion). La situacion de
ambos se resuelve con la venia de la autoridad: el Coronel del soldado termina
afirmando que “América ya es mayor de edad y si no queremos perderla del todo, habra
que conquistarla por el corazon”. Esto habilita el casamiento y permite asi la
reconciliacion entre las partes. América se convierte de este modo en “la tierra de
nuestros hijos”, como dice el personaje de Ortiz al finalizar la pelicula.

En “La muerte en las calles” (1952), el momento historico elegido son las Invasiones
Inglesas y las imagenes muestran la participacion de las mujeres en la defensa de
Buenos Aires. Una mujer (Norma Giménez), enamorada de un criollo, es obligada a
casarse con un inglés con quien el padre cree que tiene encuentros nocturnos. La batalla
en las calles por la recuperacion de Buenos Aires permite que el matrimonio no se
consume Yy la mujer permanezca pura para el soldado criollo (el personaje de Carlos
Cores). La resolucion de la pelicula sefiala ademas la imposibilidad de la unién (el
inglés encarnado por George Rigaud termina muerto). Explica Erausquin (2009) que el
primer nacionalismo cultural reivindicd, junto con la figura del gaucho, el origen

hispanico como raiz de la fundacion de la nacion. De alli que la resolucion de “Maria de
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los Angeles” haya podido ser el casamiento (con un espafiol) mientras que “La muerte
en las calles” muestra su imposibilidad (con un inglés).

Pero ademés la produccion cinematografica del sonoro industrial, en tanto
generadora de relatos historicos, produjo una serie de peliculas sobre el procerato. En
esta serie, sin dudas destacan “Su mejor alumno” (1944) sobre la vida de Sarmiento,
“Nuestra tierra de paz” (1939) sobre la de San Martin, y “El tambor de Tacuari”, y
“Nace la libertad” (1948), sobre soldados a las érdenes de Manuel Belgrano.*® En esta
serie se inscribe “El grito sagrado” (1953) sobre la vida Mariquita Sanchez de
Thompson, lo que habilita la inscripcion cinematografica de una figura femenina como
parte del conjunto de figuras publicas que soportan la fundacién de la nacién.'®
Siguiendo a Eruasquin (2009), la produccion cinematografica de relatos histéricos fue
fiel a la historiografia mitrista. De tal modo, esta inscripcion se perfila nuevamente
como una ampliacion del conjunto de lo decible, en este caso en tanto versién

historiogréfica audiviosual.

"9 Las peliculas de historias, temas 0 contextos historicos son muchas. Entre éstas, pueden
mencionarse: “Amalia” (1936), “El escuadron azul” (1937), “Huella” (1940), “La guerra
gaucha” (1942), “Cuando florezca el naranjo” (1943), “Facundo, El tigre de los llanos” (1952).
Como puede verse, abarcan todo el periodo de produccion del sonoro industrial.

120 |_a operaci6n de constituirla en procer se realiza por la doble via de resaltar su vinculo con la
educacion, cumpliendo el destino femenino de cuidado al otro. Y de resaltar su resistencia a
cumplir los deseos de la autoridad paterna, quien la quiere obligar a casarse con un hombre que
no ama. Esto permite representarla como metafora de la naciente Argentina, cuyos esfuerzos se
vuelcan a independizarse de Espafia, metaforizacion que esta construida como linea de didlogo

de la figura de Manuel Belgrano, que afirma:

- Es extrafio como Mariquita configura la situacion del pais. La madre Espafia no
nos comprende tampoco. Y nosotros que somos sus hijos y que la amamos
tendremos que revelarnos un dia y guerrear, y matar, y morir si queremos una

libertad que es nuestra por derecho humano.

La figura de Manuel Belgrano entonces aparece para inscribir a Mariquita en el devenir de la
historia y lo hace a costa de universalizar y abstraer su figura, al mismo tiempo que reduce su
historia a una historia doméstica, cuya trascendencia se realiza en la maternidad (de la patria).

De alli que “el grito sagrado” sea al mismo tiempo el grito de la libertad y del nacimiento.
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La ciudad y la identidad nacional

En “Marianela” (1955), el médico que opera la ceguera del personaje de Jos¢ Maria
Gutiérrez permite iniciar la pelicula y movilizar ese estado inmutable de las cosas que el
trabajo de extraccion minera en las canteras de la zona proyecta sobre la representacion
cinematografica. Esta pelicula es un ejemplo, entre otros, de la puesta en escena de “el
interior”,**! como lo son asimismo “La chismosa” (1938, que muestra las Cataratas del
Iguazu y refiere la region mesopotamica), y “Ayudame a vivir” (1936, con las sierras y
Cordoba).

La representacion del interior funciona como el espacio de recepcion de una
modernizacion que inevitablemente viene de Buenos Aires y contribuye a la
reafirmacion del centralismo portefio (definido politicamente en el siglo XIX), y a la
presentacion de Buenos Aires como espacio de la identidad nacional moderna. Esto no
es, sin embargo, propio del cine argentino. El cine comercial norteamericano parece
haber sido pionero, si aceptamos la tesis de Deleuze (1984) acerca de que ese cine llevd
a la pantalla la version (ganadora) de la historia del siglo X1X, proceso que tendria su
fin luego de la Segunda Guerra Mundial.*?

La ciudad es entonces, y al mismo tiempo, no solo el espacio de la modernizacion
hecha presente sino también y asimismo de la constitucion de nacién. De alli que se
muestre el modo de la puesta a punto de sus instituciones estatales (como sucede con los
bomberos en “Murié el Sargento Laprida”, de 1937), sus instituciones y actividades
sociales (como pasa con el futbol y los clubes en “Con los mismos colores”, 1949, tal
como fuera analizado por Alabarces, 2002b), y sus vehiculos simbélicos privilegiados,
como sucede con el tango y la reactualizacion que proyecta de la imagen probadamente
exitosa de la Argentina en el exterior (Savigliano, 1995).

De este modo la ciudad se presenta como espacio posible de la nacion como lo fue en
los relatos tradicionales (y en su recreacion cinematografica) el campo, permitiendo dar
continuidad a la identidad nacional. Lo singular de la representacion de la identidad

121 produccion que permite la emergencia de productoras (como pasa con Film Andes en la zona
de Cuyo) aunque no una produccion auténoma definida regionalmente.

122 gignificativamente, la légica comercial-popular del cine argentino es indicada como
existente por los estudiosos hasta el afio 55, luego de lo cual empezaria a desarrollarse un cine
de autor (cf. Posadas -1973- por ejemplo). El periodo es mas o menos coincidente. Y se
superpone a los movimientos politicos de masas tanto aqui en Argentina como en varias partes

de Europa.
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nacional en la ciudad es que en éstas no participan las mujeres. En tanto vehiculo de la
tradicion, la representacion de la mujer en relacion a la identidad nacional sélo se
realiza en el pasado.

Finalmente, especialmente durante los ultimos afios de la década del treinta
(Matamoro, 1982), la producciéon cinematografica argentina fue duefia del mercado
cinematogréfico latinoamericano, del que la desplazé la mexicana asistida por la
norteamericana, junto con la politica norteamericana de restringir el volumen de venta
de material virgen. Mientras tanto, sin embargo, el cine argentino permitio proyectar la
imagen de Argentina como nacion moderna en Ameérica Latina, y desde alli

probablemente al resto de occidente.
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Conclusiones

El cine en la ciudad moderna

La modernidad argentina fue una modernidad periférica, que incluyé un peculiar
proceso de urbanizacién, cuyo epicentro fue sin dudas Buenos Aires. El desarrollo
paulatino de su fisonomia moderna se inicié hacia 1910. En este proceso, se configurd
una topografia urbana ordenada en centro, barrios y suburbio.

Esta ciudad adquirié esa fisonomia por la incidencia simultanea y relacionada de la
electricidad y la revolucion en el transporte que significo el tranvia eléctrico. Los
medios de transporte permitieron formar desde fines del siglo XIX el tejido urbano, y
ampliar el espacio de la ciudad al contribuir a la formacion de los barrios.

La urbanizacion fue constituyéndose con el aporte del proceso de migracion
trasantlantica que se inicio hacia 1860 y que se asentd en centros urbanos. El caudal
inmigratorio fue decreciendo paulatinamente hacia los afios veinte y ces6 casi
completamente en los treinta. En esa década se inici6 la migracion interna, del campo a
la ciudad, y el asentamiento definitivo de las clases medias y populares, no solo
compuesto por los inmigrantes trasantlaticos, sino también por sus hijos, la primera
generacion nativa (Gonzélez Leandri, 2001) y los migrantes internos.

Las formas que adquirio la integracion social de la poblacion fue, sin lugar a dudas,
las que ofrecid la escuela publica desde el siglo XIX, pero también la ofrecida por los
medios de comunicacion, que transitaron una diversificacion de los dispositivos: a las
revistas y los diarios comerciales de fines del siglo XIX, se sumaron en la década del
veinte la radio comercial y el cine mudo, y en los afios treinta el cine sonoro industrial.
La importancia tanto del cine como de la radio estuvo dada porgue no exigian
competencias escolares.

Los medios de transporte, junto con los medios de comunicacion y los
electrodomésticos, implicaron una tecnologizacion de la vida cotidiana. Los medios de
transporte proveyeron de una nueva experiencia, la experiencia de la velocidad, y el
impulso a salir y transitar.

Los medios de comunicacion también implicaron una tecnologizacion de la vida

social de la ciudad. Por su aliento, la experiencia de la ciudad fue asimismo la
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experiencia de la informacion, y de la novedad, especialmente en lo que concierne a la
prensa y la publicidad. La radio permiti6 modernizar a la poblacion, no sélo como
simbolo moderno de tecnologia, sino por medio de la tecnologizacion de los negocios
de electrodomésticos, contribuyendo a formar la imaginacion técnica. Finalmente, el
cine tecnologizo la experiencia visual movil que la misma ciudad proveia.

El desarrollo de los medios de comunicaciéon constituyé un publico de masas y
permitio, junto con la propia experiencia de la ciudad, un proceso de masificacion
cultural que se experimento asimismo como la experiencia de las masas. Parte de esa
experiencia de las masas fue su consumo masivo.

En conjunto, medios de transporte y medios de comunicacion ensancharon el mundo,
y movilizaron el ojo, y en lo que respecta al cine, éste unié para siempre en el registro
subjetivo la experiencia de lo urbano, el régimen escopico, y el movimiento. El cine
remonta su importancia a aquellos fendmenos con los cuales se trama: los medios de
comunicacion de manera inmediata, pero también la tecnologizacion de la vida
cotidiana, la participacién de ésta en el proceso de urbanizacion, que asimismo se une a

la modernizacion.

En el cine

La modernizacion fue puesta en escena por la produccion del sonoro industrial y esto
implico la escenificacion del proceso de gestacion de la ciudad de Buenos Aires. La
forma en que se mostrd la ciudad comprendié tres imagenes bien diferenciadas: la de la
Gran Aldea, la ciudad campamento y la ciudad moderna del Centenario, que fue la
representacion privilegiada. Asimismo, el principio del siglo XX fue retratado como el
momento en que la modernidad citadina se anunciaba.

La puesta en escena involucré al mismo tiempo un semejante ordenamiento
territorial al experimentado por la propia ciudad: suburbios, barrios y centro fueron los
espacios de la representacion. Y mientras que el centro fue retratado como el espacio de
la modernidad hecha presente, de los barrios y los suburbios se narré su paulatina
constitucion.

La representacion que el cine realiz6 de la modernidad urbana involucré también la
puesta en escena de los tres tipos de tecnologias que he sefialado: los medios de
transporte, los electrodomésticos y los medios de comunicacion. Esta puesta en escena
contribuyé ademas al caracter realista de ese cine. De alli que los diversos medios de

transportes aparecieran de manera recurrente en las representaciones que se hacian de la
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geografia urbana y permitieran configurar la imagen de la ciudad moderna como una
ciudad en movimiento. La puesta en escena de la radio permitié sefialar su carécter
eminentemente narrativo, su posibilidad de conformar comunitas, y junto con el cine
habilitaron caracterizar a sus pablicos, preferentemente de clases populares.

Pero la puesta en escena cinematografica de la ciudad involucré asimismo una
adscripcion de valores a la geografia urbana: el barrio fue caracterizado como el espacio
de conformacion comunitaria y el espacio de las familias trabajadoras, el espacio de la
calidez del hogar y del amor, por lo tanto fue caracterizado positivamente, mientras el
suburbio fue el espacio hibrido del trabajo y de la delincuencia y, por medio de los
policiales, fue concebido como el espacio de la criminalidad. El centro fue el espacio al
mismo tiempo de los sujetos sociales modernizados, en busca de esa felicidad, y de los
peligros de la modernizacion.

La felicidad fue todo un dato de este cine, lo mismo que la infelicidad. Y esto se
materializé en el elevado nimero de comedias y (melo)dramas producidos en el
periodo. En el arco entre la felicidad y la infelicidad se despleg6 la moral. Por eso ese
cine operd otorgando significados a tres niveles: al nivel del escenario en el que se
instalaron los cuerpos de los actores, al nivel de las formas de comportarse de estos
cuerpos y al nivel de la adscripcion de sus modos de sentir.

En esa adscripcion de valores se inscribieron los comportamientos de las mujeres: las
malas mujeres se retrataron en el suburbio o en los espacios cerrados del centro, su
delito fue el del ejercicio de la sexualidad publica, la prostitucién, y su destino la
infelicidad. Mientras, el espacio del barrio fue el de las buenas mujeres felices,
especialmente el de las madres (abnegadas) y fue también el lugar de partida de la
milonguita, todavia chica de barrio, estereotipos que el cine tomé del tango para
recrearlos. Esto significO ademas la puesta en escena de la ciudad regulada por
significados de género.

La representacion de las mujeres decentes en la cinematografia del sonoro industrial,
a partir de los cuarenta, se estructuré diacronicamente sobre una serie cultural
construida sobre los diferentes momentos de la vida de las mujeres, planteando una
progresion etaria, cuyo punto de llegada fue justamente la figura de la madre. El cine
amplio la serie de mujeres decentes a partir de los inicios de la década de los cuarenta,
cuando aparecieron las figuras de las ingenuas. Este inicio permitié la paulatina
representacion de la moralidad que se pretendia para las mujeres: la de la

pequefioburguesia, en el que el hogar y el lugar de la mujer en el hogar fue pieza clave.
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Este lugar y esta funcion garantizaban ademas la conexion de la modernidad con la
tradicion: ya que en la narracion de los relatos historicos la maternidad como rol socio-
biologico de la mujer era central para su definicion. La figura de la madre resultaba
ademas centro ordenador de la doble serie: no sélo el punto culminante de la serie de
mujeres decentes sino asimismo el punto de partida y de contraste de la serie de mujeres
indecentes cuyo estereotipo privilegiado fue el de la prostituta.

La representacion de la mujer trabajadora se produjo en el sonoro industrial como
deslizamiento del de la mujer-madre y su puesta en escena involucro la tension que el
mundo del trabajo constituia con respecto al hogar y al papel de la mujer en éste. Parte
de esa puesta en escena incluy6 asimismo la escenificacion de los conflictos de clase,
especialmente jugados en una pareja, y su resolucion melodramatica, por lo que puede
argumentarse con Martin Barbero (1987) que se recupera el universo obrero del folletin,
en donde el proletariado aparece sin conciencia de clase.

La escenificacion del trabajo femenino involucr6é ademas los conflictos que generaba
en todo el arco de posiciones sociales: la tension con el hogar tanto para las mujeres de
clases populares, en donde el trabajo se planteé como necesidad, como el conflicto que
acarreaba la vocacion para las mujeres de clases medias, en donde el trabajo se planted
como desarrollo personal. Pero ademas, estas problematicas se despliegan sobre un arco
de tiempo: la mujer de clases populares y su relacién con el mundo del trabajo a fines de
los afios treinta, la relacion que las mujeres de clases medias guardan con la vocacién a
fines de los cuarenta y principios de los cincuenta, lo que sefiala el modo en que el tema
del trabajo femenino fue reelaborado por las representaciones cinematograficas.

La representacion cinematografica contribuyd asimismo a sefialar las formas del
ascenso social, entre las cuales se habilitaron las vehiculizadas por el propio dispositivo
tecnoldgico: las aspiraciones a estrellas, cantantes, actrices y cantores en las peliculas
musicales.

El sistema de produccion cinematografico empled mujeres en los cuadros técnicos
menores pero la produccién de los discursos cinematograficos (sea en la tarea de
direccién como en la de produccion de libretos) estuvo en manos de varones, por lo que
los discursos cinematograficos vehiculizaron las posiciones de género masculino con
respecto a aquello que representaron: la modernizacion, la urbanizacion, las mujeres, su

trabajo, y el sistema de valores que debia regir su comportamiento.
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Las mujeres

El imaginario social acerca de las mujeres en la cultura argentina se puso en revision
desde fines del siglo XIX. Esta revision recondujo, sin embargo las cosas a donde
estaban: el lugar de la mujer era el hogar y su destino principal era la maternidad. Esta
fue la posicion de anarquistas, socialistas, feministas y reformistas, aunque entre ellas
hubo disidencias en torno a la reivindicacion de derechos politicos, el divorcio, y la
adquisicion de derechos civiles. La funcion maternal fue también ponderada por el
discurso medico y éste habilité asimismo la proteccion por medio del discurso juridico.

La reivindicacion de la mujer en tanto madre encontré continuidad en la politica
peronista, no sélo en el momento de ampliacion de sus derechos politicos vinculados al
voto, y en los discursos politicos de Eva Perdn, sino en las politicas sanitarias. Y el
conjunto de esta intervencion del estado unié asimismo la importancia de la maternidad
con la de la familia como base de la constitucién de la sociedad y de la nacion. Por sus
caracteristicas biologicas, la mujer se concibi6 como naturalmente equipada para
realizar tareas de cuidado al otro: educacion, enfermeria, trabajo social.

El ingreso masivo de las mujeres al mundo del trabajo a partir de la década del
treinta fue necesario debido a la expansion del sistema productivo, embarcado en una
industrializacion por sustitucion de importaciones. Pero su caracterizacion social resulto
negativa, en tanto esta entrada atentaba contra el hogar, base de la organizacion social.

Con epicentro en la industria textil algodonera, este ingreso condujo a una
caracterizacion moral negativa de las obreras, que se tradujo en los discursos médicos y
especialmente juridicos acerca particularmente del control de la transmision de las
enfermedades venéreas, que hasta los afios veinte se aplicaban a las prostitutas. Al
mismo tiempo, la legislacion adopté medidas de proteccion al trabajo femenino basada
en las peculiaridades del organismo femenino.

Desde el punto de vista de las obreras, su ingreso masivo al mundo del trabajo fue
vivido como dislocante con respecto a su funcion social “natural”: la crianza de los hijos
en el hogar. Y por eso mismo esta actividad se concibié como trasgresion, y se justifico
bajo el signo de la necesidad, complementaria al trabajo masculino. El trabajo fue
asimismo concebido por las propias trabajadoras como transicion durante el periodo de
solteria, al que el casamiento pondria fin, aunque para muchas trabajadoras la
maternidad interrumpio brevemente su vinculo con el trabajo, que retomaron mas o

menos tardiamente en funcién de las necesidades familiares.
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Sin embargo, el aporte de un ingreso para la manutencion de la familia permitio a las
trabajadoras la toma de conciencia paulatina de su derecho a participar en las decisiones
familiares, en pie de igualdad con sus parejas. De alli que el trabajo puede sefialarse
como una de las vias, centrales, por medio de las cuales a partir de los afios sesenta se

afianzaron ideas acerca de la independencia femenina.

Las consumidoras

La concurrencia al cine ofrecié a sus consumidoras un conjunto de experiencias
maultiples. En primer lugar, ir al cine significo transitar la ciudad misma. En el barrio o
en el centro, las mujeres desplegaron su estadia en el espacio publico.

La ida al cine también permitia el aprendizaje de las permisiones y restricciones para
las mujeres vinculada con la ciudad tamizada a través de la luminosidad. El cine,
entonces, in-formé a estas consumidoras, en el sentido de que puso en conocimiento y
dio forma a estas mujeres que lo consumieron. El dia de damas fue, en este sentido, un
espacio clave de la sociabilidad femenina, porque permitia experimentar esa actividad
social sin tutelaje, es decir, se presentaba como un momento con el mayor grado de
permisividad social.

Ir al cine fue también para las mujeres un aprendizaje de la sociabilidad publica,
tanto para estar entre pares como para estar con varones. También implicé para las
mujeres aprender a comportarse y vestirse de una manera moderna. Y al mismo tiempo
implico el aprendizaje de los valores que la moda de la ropa conllevaba a partir de los
afios cuarenta.

La ida al centro significé asimismo la percepcion de la ciudad en movimiento desde
los medios de transporte, que ademas permitieron percibir la velocidad. Esta percepcion
se reponia en el interior de la sala, por medio de la imagen-movimiento propia del cine.
Y en conjunto constituian la variedad de 6pticas que la ciudad misma involucraba. Por
eso el cine fue el espacio de una ruptura de escala en la experiencia subjetiva y permitio
configurar una mirada movil femenina.

El cine proveyo a las mujeres de una superficie en donde mirarse. Ir al cine les
ofrecié temas y tramas para pensar, hablar y escuchar, tanto acerca de las peliculas
como sobre la propia vida. En particular, el cine fue para las consumidoras parte del
repertorio de dispositivos culturales que les permitieron hablar sobre su sexualidad (en
correspondencia a las condiciones de las que proveyé el melodrama como espacio de

discusion del mundo privado). Parte de su eficacia se debid, por eso, a la ampliacion del
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conjunto de lo decible y a la posibilidad de discutir su experiencia como mujeres. De
alli que pueda concebirse que el ejercicio de una mirada mévil femenina no fue sélo con
respecto a lo percibido sensorialmente a traves de los 0jos sino con respecto a su propio
rol de mujeres dentro de la sociedad.

El consumo cinematografico dio acceso a un dispositivo que implicé un conjunto
variado de experiencias culturales que brindaron multiples perspectivas para
experimentar ser mujer, incluyendo aquellas ofrecidas por la polisemia de las peliculas
y también por las propias del orden social con respecto a las mujeres. Ir al cine fue por
eso un modo de constituirse subjetivamente y por eso mismo proveyd de una cierta
identidad: la de ser sus consumidoras. Esto se constituyd asimismo en la ocasion de
despliegue de un saber concebido como patrimonio personal: el saber acerca del cine y,
en conjunto, del espectaculo.

El cine permitié simbolizar las modificaciones sociales acarreadas por el ingreso
masivo de las mujeres al mundo del trabajo. El cine proveyo de historias “de lagrimas”
vehiculizadas a través del (melo)drama como género corporal, por lo que esto permitia
la experiencia de una catarsis del cuerpo trabajador. Pero ademas, el cine permitié sofiar
el ascenso social. Por eso el cine permitié sofiar ser artista. Y esto se realizO como
continuidad del consumo que a su vez proveia de una actividad recreativa para realizar

en el tiempo libre.

El dispositivo como configuracion de herencias de otros dispositivos

El dispositivo cinematogréafico se caracterizo por tener una triple cualidad: fue un
elemento material que ofrecié la modernidad misma a la que elaboré en los discursos
cinematogréaficos, convirtiéndose él mismo en elemento simbolizado por la
representacion cinematografica. Y funcioné como un dispositivo modelador de la
experiencia subjetiva.

Para Monsivais:

Son escasas las vias expropiatorias de las claves de la vida moderna: la relacion
personal con la tecnologia, el cine y la televisién (el acceso masivo, nunca
personalizado); la masica (el registro mas inmediato y extendido de la sensibilidad

contemporénea), y la literatura, el territorio clasico (2000b: 29).
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El dispositivo cinematografico adquirié sus caracteristicas del momento en que se
constituy6 como tal: fue una tecnologia de masas, a las que representd para modelarlas.
Y a la vez en tanto producto de una serie historica (la invencion de los medios de
comunicacion) se constituyo en las herencias de ciertos elementos de otros dispositivos.

En el caso de la radio, la puesta en escena de historias vinculadas al dispositivo radial
permitio el traspaso de publicos de la radio al cine, asi como lo permitieron las estrellas
de la radio que actuaron en el cine, la transposicion de personajes y asimismo la
transposicion de historias.

El cine heredd del genero chico la recepcion colectiva que permitié desde fines del
siglo XIX la constitucion de la comunidad moderna de impronta individualista. Pero el
cambio de dispositivo modificd la escala a la que se produjo ese fenémeno social,
correlativa al grado de masividad de la sociedad sobre la cual operd, al mismo tiempo
en que lo realiz6 por medio de la tecnologizacion de lo visual.

El tango cantaba a la ciudad como mujer, de tal modo que la presencia del tango en
la cinematografia permitia enunciar no sélo las reglas de las relaciones heterosexuales
concebidas al calor de la efervescencia moral de la ciudad generada por el proceso
inmigratorio a fines del siglo XIX, sino que también contribuia a regular el espacio
publico (urbano). La presencia del tango fue notable en la cinematografia durante su
etapa inicial, cuando no s6lo fue fuente de musicalizacion sino especialmente de
personajes y tramas argumentales.

El tango también provey6 al cine sonoro industrial, en sus inicios, la tipologia
femenina madre/milonguita que serian el puntapié inicial de las series culturales
descriptas (las mujeres decentes/las mujeres indecentes) y permitié desarrollar en los
afios cuarenta la serie etaria de mujeres decentes que permitian consolidar la moral
pequefioburguesa de la familia, que requeria el asentamiento de la estratificacion social,
como realidad (para las mujeres que participaban del ascenso social), como aspiracion
(para quienes lo sofiaban).

El melodrama le otorgé al cine sonoro industrial la posibilidad de constituirse en via
de escape de las tensiones sociales y a su vez en hacedor de esta nueva moralidad.
Especialmente destinado a las mujeres, proporcioné un espacio para discutir la
sexualidad en el entorno del hogar. De tal modo el melodrama permitia regular el
espacio privado y completaba, con el tango, la regulacion completa del espacio social.

Pero si se lee todo el sistema de géneros, fueron las comedias y los (melo)dramas los

gue otorgaron los tonos para decir las historias de las mujeres que se estructuran en serie
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cultural con el centro ordenador de la figura de la madre. En las comedias estaban las
mujeres decentes como forma de la felicidad, habiendo ademas una correspondencia
entre las diversas edades y los subgéneros de las comedias, que podian entenderse de
este modo como narrativas de pasaje entre estados: de nifia a sefiorita, de alli a novia y
de novia a esposa en la serie comedias blancas, comedias romanticas, comedias de
enredos. Estas implicaban ademas un proceso de exploracion de los limites de la
decencia en lo que concierne especialmente a los fundamentos del contrato matrimonial.

En los (melo)dramas estaban las mujeres indecentes como forma de la infelicidad. Si
se piensa que en torno al trabajo la felicidad era la de los pobres y la infelicidad la de los
ricos, la felicidad se materializaba en la decencia de la trabajadora. Y si tal como afirma
Archetti (1999), el lenguaje de la moralidad es el de las emociones, entonces puede
decirse que este cine encontrd6 su funcidén social en operar como dispositivo de

decentizacion prometiendo la felicidad:

los asistentes a los cines exigen su representacion en la pantalla, y les da igual si es
a través de arquetipos o de estereotipos. Gracias a €so, surge masivamente la vision
divertida y generosa de lo popular, alejada de la descripcion de crueldades,
angustias, desastres psicolégicos que corresponden al desgaste prematuro de las
vidas. Si el Pueblo colma las salas y los lugares que se improvisan como salas, lo
hace para contemplar imagenes a fin de cuentas de alabanza a su condicién. Surge,
entre 1935 y 1955 aproximadamente, la idea de lo popular que domina el resto del
siglo, que elimina o arrincona las cargas opresivas de los conceptos de gleba y
plebe, y exalta las comunidades sin futuro pero con un presente divertido y pleno
de afectos mutuos. Esta vez, el cine por su cuenta modifica las versiones del Pueblo
(Monsivais, 2000b: 25).

Esa funcion social la realizé6 en(tre) las contradicciones: la produccion
cinematogréafica recuper6 lo popular pero lo puso en escena masificandolo, recuper6 el
caracter patriarcal moderno del dominio visual pero habilito la paulatina conformacion
de una mirada movil femenina; la produccion cinematografica fue preferentemente
masculina pero habilitdé el consumo femenino, representd los valores sociales
promovidos pero otorgd a sus consumidoras la posibilidad pensarse, cuestionandolos:
promovié el hogar pero alentd el ocio publico, lo realiz6 desde la concepcion de un
régimen visual pero habilité procesos que lo excedieron largamente: no s6lo en el

modelado de una subjetividad moderna sino también en el hecho de haber atravesado
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los umbrales de las casas (como diria Thompson, 1990) y haberse instalado en la piel e
incluso en la mirada de quienes fueron sus consumidoras.

La produccion de sentido que implicé el sonoro industrial dio lugar, por esto mismo,
a una estructura de sentimiento, ya que como formuld Williams (2000), se produjo una
articulacion entre las formas culturales y los cambios en las relaciones sociales, que
permitieron una relacion -tensionada- entre los discursos culturales hegemonicos y los

modos en que se experimentaron:

Captar la cultura vivida, recortada sobre las instituciones, formaciones y
experiencias que se organizan en la fijeza de un modelo o en las lineas de la
tradicion es el objetivo de las operaciones que permiten descubrir la estructura de
sentimiento.

Toda formaciéon cultural, afirma Williams, se define en una distintiva
comunidad de experiencia. Desde un punto de vista, estructura de sentimiento es la
cultura de un periodo determinado, pero es mas que eso: es la forma en que esa
cultura fue vivida por sus productores y su publico, la experiencia concreta que
comprende “actividades particulares integradas en formas de pensamiento y de
vida”.

En efecto, el inventario de las figuras de la conciencia social en el campo de la
cultura no alcanza a agotar las flexiones de sentido que afectan a la subjetividad de
individuos, grupos o clases, frente a las producciones artisticas, literarias y
filoséficas: precisamente, son formas de la conciencia social cuando, vividas en sus
relaciones reales, se percibe su unidad y su caracter, algo mas que los nexos
sistematicos entre elementos fijos de conducta o de significacién. Tal es la
conciencia practica que, operando en el interior del campo cultural, define lineas de
tensién entre los bienes producidos, las interpretaciones recibidas y trasmitidas por

la tradicién y la experiencia concreta (Altamirano y Sarlo, 1980: 39-40).

A su vez, esta estructura de sentimiento se configurd en el cine en el momento en que

la poblacién se equiparaba en su composicion genérica (Gonzalez Leandro, 2001)'% y

123 Sefiala el autor:

el indice de masculinidad baj6 en Buenos Aires, desde 117,2 en 1914 a 99,3 en
1936 y a un 94,5 en 1947. hacia mediados de la década de 1930, el nimero de
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se producia la entrada masiva de las mujeres al mundo del trabajo. Esto es: en el
momento en que se produjo una efervescencia moral en funcion de modificaciones
sociales. De alli que el cine se presentara como el espacio de regulacion de las mujeres
de clases populares, que eran las que estaban viviendo los cambios.

Entiendo asimismo que esto propuso una forma de enclasamiento (Bourdieu, 1979)
en tanto y en cuanto las interpelaciones ocasionadas resultaran exitosas,*** y permitieran
la puesta a punto de la moralidad de las mujeres de las clases medias, para quienes el
hogar resultaba un lugar posible.*®

Preguntados por las formas en que la modernidad social se convierte en orden social,
quiero sugerir que el cine fue el espacio en que esta modernidad se ofrecid y vivid por
parte de las mujeres de clases populares y, de este modo, ayudo a constituir esa forma
del presente feliz y divertido. Aungue la risa, en este punto, supuso al mismo tiempo
una forma del deseo (las formas de las aspiraciones de la movilidad social ascendente) y

su distancia.

Una historia otra del cine

El retrato del barrio abarco toda la produccion cinematografica del periodo y su
puesta en escena realista puede entenderse como un relato genealdgico cinematografico
acerca de la urbanizacién misma. El cine se consumié en el interior del pais y fue
llevado por camiones a los pueblos donde no habia cinematégrafo, de tal modo que

permitio experiencias perceptivas, imaginario y sociabilidad urbana alli donde no

mujeres ya sobrepasaba ligeramente al de hombres, superando una diferencia a
favor de aquellos gque era de 120.000 en 1914 (2001: 213).
124 as ilustraciones de los libros escolares durante el peronismo estaban motivadas por la

misma ldgica:

La mujer-madre siempre reina en el hogar y se ocupa de los pequefios mientras que
el varon-padre se realiza fuera de él. Esas imagenes responden a viviendas de estilo
clase media, tanto en el mobiliario como en la vestimenta de los personajes y en las
actitudes masculinas y femeninas, afianzandose asi ideas que (...) se emparentan
con la de los grupos sociales que se ubican por encima de los sectores populares
(Lobato, 1995: 54, sobre trabajo de Ciria, 1985).
125 E| sefialamiento de esto mismo en la produccion cinematogréfica norteamericana de la época
lo realiza Haskell (1974).
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existian, contribuyendo a la urbanizacion imaginaria de la poblacién, proceso que se
termind histéricamente a finales de los afios sesenta.

El cine fue una produccion industrial, con un sistema de estrellas y una produccion
en masa de peliculas destinadas a mujeres. Esta industria mantuvo vinculos estrechos
con el teatro, la radio, la prensa, la industria musical, la publicidad y por medio de ella
con la produccion de bienes de consumo masivo. La ideologia de la feminidad
domestica ponderada por el cine fue una forma de regulacion del acceso al mercado de
trabajo de las mujeres y constituyo la forma que adquirio entre las mujeres trabajadoras
un imaginario de ascenso social. La industria cinematografica y sus industrias asociadas
permitieron la regulacion del tiempo libre y completaron la regulacion capitalista de la
vida de las mujeres.

Al mismo tiempo, la presencia del tango en las peliculas permitia reactualizar la
trayectoria del tango como representante de la argentinidad en el exterior y unir al
mismo tiempo a la ciudad de Buenos Aires con la nacion, por lo que su presencia, asi
como la produccion de peliculas histéricas, puede ser pensada como el modo en que se
termind de argentinizar a las clases medias bajas y a las clases populares.

Sin embargo, quisiera dejar sentado que los procesos sociales aqui analizados no se
produjeron de igual manera y homogéneamente en todas las mujeres. La descripcion de
dicho proceso debe considerarse como una descripcién de maxima, en el interior de la
cual se desarrollaron las vidas reales de las mujeres que lo consumieron, que a veces
fueron efectivamente amantes vocacionales de la cinematografia del periodo y a veces

apenas lo frecuentaron.
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Prospectiva

Primera Parte — Una historia cultural

La representacion de las mujeres en la cultura puede ser pensada de manera
genealdgica, y permitir articular una historia cultural. En el siglo XIX puede fijarse
como antecedente a las mujeres robadas (las cautivas), en donde el robo funciona como
escenificacion de su transito hacia la naturaleza y lo irrepresentable, lo que las deja
afuera del contrato social y del proyecto moderno, especialmente del espacio publico.
Iniciado el siglo XX, destacan las mujeres militantes (feministas, socialistas,
anarquistas, catélicas, independientes) y el papel de la maternidad en su colocacién en
el espacio publico, papel que fue sometido a debate de manera profusa en los Congresos
femeninos del Centenario (paralelos a los oficiales/gubernamentales; cf. Barrancos,
2002). Y entonces, luego, aparecen lo que puede calificarse como mujeres amadas:
mujeres del cine y de la radio, buenas y malas mujeres que aceptan o discuten en sus
parlamentos el contrato matrimonial y las diferencias de clase, cuya resolucion es
preferentemente melodramatica (ésta es la zona especifica de indagacion de esta tesis).

Mujeres (representadas) que en algin momento seran obreras y peronistas, que se
vuelven activistas politicas en funcion de sus roles domésticos. De lo social a lo
politico: éste es el movimiento a que se somete el papel de la maternidad. Las
presentaciones publicas de Eva Peron justamente conectan el imaginario sobre la
feminidad y la maternidad (Taylor, 1981) con otro tramado en lo politico nacional,
sobre la militancia (Gené, 2001).

En esta linea, es necesario indagar el cruce con el discurso publico y politico de Eva
Peron, en tanto ésta se presenta simultaneamente como madre y militante (Taylor,
1981). Y, en una posicion intermedia, pasional (Sarlo, 1999), en tanto condicion
atribuida por el occidente moderno a la mujer (Fernandez, 1993) y en tanto apasionada
impulsora de una causa.

Para James (2004), la figura de Evita expres6 una politica en términos de emociones y
sentimientos, y por eso mismo esa politica guardo sus lazos con la religion. Vale la pena
también considerar las influencias de la cinematografia en esas modulaciones, ya que

ésta compartio con aquella ese lenguaje del sentimiento, un esquematismo
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caracterologico (Romano, 1973), aprendido en su trabajo como actriz en la radio

(Dujovne Ortiz, 1996), que exploté como Primera Dama,

en un momento en que la politica recién comenzaba a mostrarse como puesta en
escena y difundirse como evento mediatico en la prensa y en la radio. La politica
de masas, de gigantescas movilizaciones en las plazas, es reduplicada por su
difusién mediatica (Sarlo, 1999: 343).

Evita también aprendio una codificacion estética de las estrellas cinematograficas
(Sarlo, 2003). Ademas, leer las mutuas influencias entre los discursos politicos de Eva
Peron y los discursos cinematograficos y radiofonicos, permitiria indagar uno de los
modos en que se establecen las bases culturales (Ciriza, 2001) de la integracion politica
de las mujeres, en un momento de fuertes y exitosas politicas inclusivas de una
multiplicidad de actores.

Pero asimismo, James (2004) propone que la politica peronista fue una ética, en el
sentido de que involucré unas maneras de comportarse. Esta politica se vio expresada,
en parte, en la voz femenina de Eva Perdn, cuyas destinatarias privilegiadas fueron las
mujeres. Si se piensa que los medios de comunicacion, y el cine aqui analizado en
particular, implicaron un discurso sobre la decencia en tanto forma de regulacion de las
relaciones sociales, entonces no sélo deben buscarse continuidades en cuento a la
representacion de las mujeres en esos discursos (privilegio tenido, sin dudas, por su
papel de madres), sino también en las pretensiones de esos discursos, en tanto discurso
prescriptivos.*?®

Por ultimo, para Martuccelli y Svampa,

las formas culturales del vinculo politico, altamente ambiguas desde el punto de
vista de sus contenidos, aparecen como particularmente resistentes. Permanencia
que exige una interrogacion sobre las dimensiones subjetivas de los actores (1997:
309).

126 En relacion a los discursos de Eva Perén una fuente de inigualable ayuda la constituye la
compilacién realizada desde 1995 por Roberto Baschetti (1995) sobre sus apariciones publicas,
asi como la edicion de sus discursos completos (Perdn, 1985-1987) realizada por Editorial
Megafon entre 1985 y 1987. Archivos sonoros presentes tanto en el Archivo General de la

Nacion como en El Museo de las VVoces.
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Por lo que el cine puede dar buena pista a la constitucion de este vinculo politico, en
tanto pertenece a la esfera de esas formas culturales y habilita la interrogacion sobre el
acceso a su subjetividad.

A su vez, esta historia cultural, a la manera de una genealogia, permitiria establecer
hipétesis interpretativas para dar cuenta de la significacion cultural que esas
textualidades e interpelaciones adquirieron una generacion mas tarde de los dos
gobiernos peronistas, cuando un movimiento de la sociedad civil, como Madres de
Plaza de Mayo, publicité (Schmukler y Di Marco, 1997) una maternidad politizada en el
centro mismo del espacio politico por excelencia, la Plaza de Mayo, un espacio que,
como sefiala Sigal (1999), es el lugar del peronismo por excelencia. Estas indicaciones
genealdgicas con respecto al siglo XIX y principios del XX estan en parte realizadas por
Masiello (1992).

Si durante el peronismo se politiz6 tanto el ser mujer como el ser madre, podria
indagarse la relacion con el hecho de que una generacion mas tarde, cuando las nifias
criadas bajo ese peronismo tienen a sus hijos y ellos son secuestrados, ellas salen a la
calle de la Unica manera que conocen, pero ademas por una via ya habilitada

culturalmente: justamente como madres.

Segunda Parte - Apuntes para un estudio de lo popular desde los medios

El estudio del cine conlleva un problema de conocimiento méas amplio, que Bergson
planted tempranamente, y que compartio Husserl y toda la generacién de fil6sofos. Este
problema esta muy bien descripto por Marrati:

Se trata de superar la oposicion clasica entre el orden de la conciencia y el orden
de las cosas, entre materialismo e idealismo, entre el proyecto de reconstruir el
orden de la conciencia a partir de movimientos del universo material y el de
reconstruir el universo a partir de representaciones de la conciencia. La necesidad
de dejar atras este dualismo se manifiesta particularmente aguda en la crisis que
afecta a la psicologia de la época, que hacia de la conciencia el receptaculo de las
imagenes, no extensas y cualitativas, y relegaba los movimientos, extensos y
cuantitativos, al espacio. Como sefiala Deleuze, hay muchos factores, cientificos y
sociales, que contribuyeron a hacer insostenible esta posicion, poniendo cada vez
mas “imagenes en el mundo material y movimientos en la conciencia” (1984: 84).

Y los dos grandes proyectos de renovacion de la filosofia de comienzos de siglo, el
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de Bergson y el de Husserl, tienen precisamente, como punto de partida comun, la
necesidad, por un lado, de colmar la fractura entre la conciencia y sus imagenes, y
por otro, entre el mundo y sus cosas, y abandonar asi las querellas del idealismo y
del materialismo para volver a fundar la filosofia sobre un terreno més cercano a la
experiencia (Marrati, 2004: 35).

Quisiera proponer un conjunto de filiaciones conceptuales para pensar la capacidad
analitica del concepto de experiencia con respecto al estudio de lo popular en relacion a

los medios de comunicacion.

1- Un comienzo benjaminiano

Como programa de la filosofia futura, una filosofia de influencia kantiana y cuyas
innovaciones conforman lo que se dio en llamar un neokantismo,**” Benjamin propuso
elaborar una teoria de la experiencia que ampliara la propuesta de Kant de la
experiencia para el conocimiento de la naturaleza determinado espacio-temporalmente,
es decir, como fundamento de las ciencias fisico-matematicas.'*® La experiencia para
Benjamin era mas compleja, y especialmente mas humana, ligada de manera profunda a
las cuestiones espirituales y vehiculo de su conocimiento.’” Benjamin ejercitaba su
pensamiento en la ampliacién, que es también reivindicacion, de lo cognoscible, en
donde la verdad no radica en la capacidad representativa del método sino en aquello que
constituye su posibilidad: “un azar, un peligro, un presentimiento, una obstinada
aspereza de lo real” (Oyarzun Robles, 1995:9)

Benjamin rompe con la formulacion del concepto heredado de experiencia de la
filosofia, cuyos rasgos centrales son singularidad, inanticipabilidad y testimonialidad.
Segun Oyarzun Robles (1995), tres fueron los filésofos que le dieron al concepto de

experiencia esta fisonomia: Aristételes, Kant y Hegel. Para Aristételes, la experiencia

2" El neokantismo se propuso indagar criticamente las condiciones del conocimiento. Tuvo un
desarrollo epistemoldgico, pero también ético (a partir de la division kantiana ente hechos y
valores). En el caso de Benjamin, Subirats (1999) sugiere que la influencia mayor la tuvo el
filésofo aleman Hermann Cohen.

128 Razon por la cual reniega de la metafisica en tanto producto de la razén pura, lo que destina a
una ciencia ética (Benjamin, 1980:s/p).

129 De alli que conciba esa experiencia como una de tipo superior a la de la naturaleza, ligada a

lo religioso y opuesta al conocimiento cientifico.
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actia en el origen del conocimiento, que constituye una singularidad. La aparente
paradoja que implica el hecho de que el saber de lo singular sélo es posible por su
repetibilidad, que garantiza la fijacion en la memoria, la resuelve a partir de la forma
gue asume ese conocimiento, como conocimiento de la familiaridad.

El rasgo de inanticipabilidad viene dado, segun Oyarzin Robles (1995), por la
cualidad cognitiva de la experiencia en tanto contingente. Esto, dice el filésofo, admite
una lectura tanto empirista como trascendental. En relacion a la primera, sefiala que éste
es el momento de nacimiento del empirismo, cuyo mandato de repetibilidad y
experimento intenta disolver (o hacerse cargo de) la contingencia por medio de la
instauracion de un marco categorial. En relacion a su lectura trascendental, sit(a en
Kant el punto de desarrollo mas importante, sefialando, sin embargo, que este filésofo
no la lleva al extremo (“no insiste en su potencia mas dislocadora”, p. 14) sino que, por
el contrario, abrega en su capacidad de “ampliar lo familiar” (ibidem). Y esto lo hace,
segun Benjamin (1986), con una insistencia sobre la percepcion, que €l califica como
restrictiva para su pensamiento.

En relacion a la testimonialidad, sefiala que fue Hegel quien elabor6 las
consideraciones mas agudas acerca de quién era o es el portador de la experiencia. Para
Hegel, no puede constituirse un saber sin individuo, de modo que este saber tiene que
ser aprehensible por su percepcion. Esta proposicion forma parte de los contenidos
dogmaticos del empirismo.

Asi, singularidad, inanticipabilidad y testimonialidad suponen “un posible catalogo
de los rasgos determinantes del concepto heredado de experiencia” (Oyarzin Robles,
1995:15) con el que las formulaciones benjaminianas rompen. En parte, porque hay una
interrogacion sobre el acceso fiel a la inmediatez de la experiencia (que Benjamin
comparte con otros filésofos como Husserl y Heidegger, aunque se aparte de ellos en su
solucion).

Pero también porque en €l la fuerza de la experiencia como potencia dislocadora
interroga sobre una temporalidad de los seres humanos que resulta aprehensible sélo en
la muerte: “la muerte graba de la manera mas profunda la tajante linea demarcatoria
entre physis y significacion” (Benjamin, Origen del drama barroco aleman, citado en

Oyarz(n Robles, 1995:16).2* La muerte se convierte asi, no en la experiencia misma

130 Esta muerte es la que permite al mismo tiempo pensar a la historia como despliegue de la

significacion (Oyarzun Robles, 1995), cuyo centro articulatorio es el nombre, es decir, desde la
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(podriamos argumentar que es mas bien su contrario), pero si en su condicion, “la
condicién de su temporalidad” (Oyarzin Robles, 1995:17).

Justamente, en su concepcion de la experiencia, como lugar en donde anida la
conexion inextricable de la subjetividad situada con el mundo que la rodea y en el cual
se realiza, Benjamin (1986) intenta “hallar la esfera de neutralidad total en relacion a los
conceptos de objeto y sujeto; en otras palabras, determinar la esfera original autdnoma,
en la cual este concepto de ningn modo significaria la relacion entre dos entidades
metafisicas” (p. 12).

De hecho, Benjamin (1986) sefiala que éste es un problema de la filosofia del
conocimiento que el propio Kant nunca logrd superar: el conocimiento concebido como
una relacion entre sujetos y objetos, debido fundamentalmente a que la conciencia
cognoscente (ambito de la subjetividad) se constituye para Kant s6lo como anéloga a la

conciencia empirica:

No cabe, por cierto, dudar que en el concepto kantiano de conocimiento, el
papel principal es desempefiado por la representacion sublimada de un yo
individual, corporal y espiritual, que recibe a través de los sentidos las sensaciones
y que con ellas elabora sus representaciones. Esa representacién, sin embargo, es
pura mitologia y, en lo que hace a su verdad, vale tanto como cualquier otra

mitologia epistemolégica (Benjamin, 1986:10-11).

De modo que la solucién benjaminiana de esta problema radica en postular una
conciencia cognoscitiva pura tedrica o trascendental, Unica capaz de comprender la
unidad y la continuidad de la experiencia colocandose tanto por encima de la conciencia
cognoscente como de la empirica como entidades autonomas. Esta experiencia se
vuelve la base del conocimiento mismo: “las condiciones del conocimiento son las de la

experiencia”, dird Benjamin (op. cit.:12).

experiencia benjaminiana. De alli también que este programa de filosofia conecte con una
filosofia del lenguaje.

La ponderacion que Benjamin hace sobre la experiencia religiosa o Einfall: ese “ser asaltado por
la alteridad radical como aquello que me ha determinado infaltablemente, sustrayéndose, sin
embargo, al capital de mi saber presente” (Oyarzin Robles, 1995:18), se debe en que es al
mismo tiempo aquella susceptible de generar de manera mas profunda el acceso a/de lo Otro en

la dislocacidn que supone y el acceso al yo (o al nombre).
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Lo que pretende Benjamin, entonces, es extender el concepto kantiano de experiencia
méas alld de las ciencias duras al mismo tiempo en que reintegra el concepto de
experiencia del conocimiento a los sujetos que la viven: “elaborar dentro del sistema del
pensamiento kantiano, los fundamentos epistemologicos de un concepto superior de
experiencia” (1986:9). Subirats (1999) indica que el desarrollo de esta nueva forma de
la experiencia benjaminiana se realiza en su filosofia del lenguaje, en tanto modo de
referir el conocimiento al lenguaje, o directamente de “concebir la esencia lingliistica
del conocimiento” (Oyarzun Robles, 1995:11).

En el pensamiento benjaminiano, la experiencia como lugar de abordaje de los
fendmenos culturales de la sociedad de masas se vuelve central: porque parte de la
afirmacion de que la reproduccion técnica de la obra de arte elimina su valor cultual,
eliminando asimismo su conexion con la tradicion. Esta es una lectura historica de
Benjamin: como observador de su época, €l percibe al mismo tiempo las comodidades y
las incomodidades del momento y es asi como lee a la vez lo perdido y lo salvado (todo
documento de cultura es al mismo tiempo un documento de barbarie). De alli que a la
pérdida de la tradicion le sea correlativa la adquisicion de un tipo de valor cuya
caracteristica es la exhibicion.

Esto conlleva al mismo tiempo que el valor de las obras de arte reproducidas
técnicamente se encuentre en su caracteristica exhibitiva y que esta exhibicion sea la
que provea a esa obra de arte de valor social, entre la que se experimenta la experiencia
de la comunion secular, la experiencia de la masa. Esto conlleva también que la
experiencia sea al mismo tiempo constitutiva de un tipo peculiar de subjetividad (la
subjetividad de la masa) y de una alienacién (la subjetividad del capital).

La experiencia permite develar qué sucede con la obra de arte reproducida
técnicamente en contacto con quienes se constituyen en sus consumidores, es decir el
modo en que se realiza su valor exhibitivo, al mismo tiempo en que es histéricamente la

experiencia de la modernidad industrial**

Y asimismo permite ver los modos en que se
re-inventa una tradicion, en tanto forma de articulacion social, a través del mercado (por

ejemplo en la figura de la personality).

131 Esta perspectiva, adoptada desde la economia politica de la cultura, fue sefialada por Wasko

(2006) como desarrollada a partir de la década del sesenta.

223



2- La experiencia en la teoria feminista

Indica Violi que “Uno de los aspectos que me parecen mas importantes en la
reflexion feminista es la reivindicada proximidad entre pensamiento y experiencia”
(1990: 137). La ligazdn entre pensamiento y experiencia permite rechazar el
pensamiento abstracto y concebir su aspecto encarnado como valioso. De alli que la
experiencia sea siempre experiencia de lo individual, como opuesto a lo universal (que
es la asignacion que la modernidad occidental realizé a lo masculino), pero colectiva, en
tanto es la experiencia de un universal particular que es la experiencia del género
femenino. Esa experiencia es la base de una construccion de saber que es al mismo

tiempo individual y plural y que se concibe como presimbolica:

Creo que solamente volviendo a dar espesor y dignidad tedrica a la categoria de
la experiencia y por tanto a aquel fondo pretedrico que sefialaba antes, es posible
poner en términos tedricos la diferencia sexual como categoria también del
pensamiento, ademas que de lo sensible. De hecho, la experiencia de nuestro ser es
algo global y de conjunto, no es sélo experiencia de pensamiento, de abstraccion,
de concepto, es mas bien experiencia de vida en su conjunto, por tanto de nuestra
realidad emotiva, corpérea, sexual, fantasmatica e intuitiva. Si esta unidad, a veces,
nos parece dificil de aferrar es porque ya desde el inicio se separa, se escinde, se
hace parcial, de modo tal que nosotros hacemos siempre experiencias parceladas:
por una parte nuestro pensamiento, por otra nuestra emotividad, el cuerpo, los
sentimientos; lo publico y lo privado, el trabajo y la vida intima, lo que pensamos y
lo que sentimos parecen no encontrarse nunca, 0 s6lo se cruzan raramente y con
fatiga (Violi, 1990: 137).

Esta concepcion presimbdlica de la experiencia que postula Violi, la diferencia de la
concepcidn de la experiencia como base del conocimiento con anclaje en una filosofia
del lenguaje que proponia Benjamin, aunque ésta Ultima postula una concepcion
expresiva del lenguaje (1999) que lo une a consideraciones pre-simbolicas. Esto lo
retoma Benjamin de las teorias de Bihler y Paget. Para Bihler, lo originario del
lenguaje son los facta linguisticos, cuya funcién fue, evolutivamente, la expresion, la
apelacion y la representacion. Esta Ultima seria el producto de un proceso de
simbolizacion originado en la necesidad de designar aquello no presente. Pero era Paget
quien le permitia comprender el origen del lenguaje expresivo sefialando que la

articulacion del aparato fonador fue una forma de mimica corporal, de tal modo que el
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sonido emitido por este aparato formaba parte de una gestualidad expresiva. En uno y

en otro caso, se trata de conceptos de experiencia que involucran lo corporal:

De hecho, del concepto de experiencia como experiencia del cuerpo y de la idea
-relacionada con la precedente- de un saber y de un conocimiento pre-cognitivo,
pre-simbolico, hallamos trazas también en la reflexion filos6fica masculina. En
primer lugar pienso naturalmente en el psicoandlisis, pero también en la
fenomenologia de Merleau-Ponty, o en la idea de un saber pre-cientifico tal y como
sefiala Adorno.

Sin embargo lo que estd ausente en estas reflexiones es la asuncion de la
diferencia sexual como categoria central o, dicho en otros términos, la especifica
forma de experiencia de vida de las mujeres (Violi, 1990: 138).

En este sentido, la incorporacién del concepto de experiencia generizado permite
continuar con las lineas tedricas que se ocuparon de cuestionar el ego cogito cartesiano,
de reintegrar el cuerpo al conocimiento, de reivindicar lo pre-cognitivo como una forma
especifica de conocimiento, al mismo tiempo en que permite introducir una

preocupacion y un saber concebido desde lo femenino/el feminismo.

3- “La linea de la ‘erudicion popular’”

Dentro de las lineas de investigacion de la comunicacién y la cultura en Argentina,
Rivera identifica “trabajos de entonacion sociologica, semioldgica o politico-cultural”
asi como una linea que propone denominar “erudicion popular” (Rivera, 1987: 76).

Dentro de esta linea, y en esto hago una lectura del libro de Ford, Rivera y Romano:
Medios de comunicacion y cultura popular (1985), Muraro (1983) sefiala que el
abordaje de la cultura popular se realiza desde una perspectiva historica, porque la
cultura involucra a un proceso de creacion, y es ella misma no sélo un conjunto de
contenidos sino también las formas de los procesos. Esta cultura, ademas, constituye el
modo a través del que un grupo formula sus demandas politicas.

La historia aparece tanto en la constitucion de la serie genealdgica como en su puesta
en contexto (Rivera, 1976) y su relacion con fendmenos que le son exteriores. En este
sentido es que Romano (1971) propone por ejemplo que para el caso de la historieta
“Un buen estudio requeriria emparejar el crecimiento de los sectores terciarios,

afectados por la rapida industrializacion, y las consecuentes modificaciones sufridas por
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héroes y temas” (p. 103). El acceso metodologico se realiza, entonces, en cuatro
instancias: el texto, sus condiciones de produccion, su contexto histérico y su consumo
(en la medida en que pueda ser repuesto).

De tal modo, la produccion de la linea de erudicion popular no plantea unicidad en
sus procedimientos, que abarcan desde la revision de catalogos al andlisis cultural de

fendmenos, pero su unidad est& dada por su apoyo

en una epistemologia para la cual el conocimiento se constituye con el objeto
mismo, en una practica dindmica y comprensiva que afirmaba sobre todo la

relacion de “interioridad” entre Saber y Objeto (Rivera, 1987: 80).
Se trata de

Una perspectiva fundada menos sobre la vieja repeticion de modelos teérico-
metodoldgicos (inscripta en la secular dialéctica centro-periferia) que sobre la
reivindicacién de nuestra peculiaridad y la correlativa constitucion de una
gnoseologia propia, actuante sobre los concretos y distintivos fenémenos culturales

en su especifico marco histérico-social (op cit: 47).

Esto es lo que ejercita la linea de la erudicion popular: una epistemologia que se
basa, entiendo, en la triangulacion. La triangulacion metodolégica consiste en combinar
metodologias diversas para abordar un mismo fenémeno, que por ese medio revela un
aspecto diferente del objeto que examina.

El analisis cultural consiste en moverse entre niveles de episteme’®? que constituyen
uno con respecto al siguiente la forma de su explicacion (recordar el ejemplo del

crecimiento de los sectores terciarios y la historieta que da Romano): la empiria del dato

132 Se trata de lo que Klimovsky e Hidalgo (2001) llaman una explicacion conceptual que
consiste en ubicar un suceso determinado en un contexto mas amplio, que en el caso de la
explicacion sobre la cultura implica la puesta en relacion de elementos textuales con series
culturales y suceso historicos (aceptando que hay elementos que pueden quedar sin remisién o
que constituyen la novedad —y por lo tanto funcionan como instancia de “descubrimiento”).
Segin Hempel (1979), el problema principal de este tipo de explicacién es que admite poca
formalizacion, por lo que lo concibe como de baja cientificidad, especialmente en la carencia de
leyes universales, aunque en este punto, si seguimos las indicaciones de Williams, la sociologia

de la cultura es necesariamente histérica y encuentra alli su fuente de explicacion.
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historico, los discursos que los elaboran y el modo en que se experimentan. Por eso, la
linea de la erudicion popular insiste al mismo tiempo en el coleccionismo y en la puesta
en serie: que permiten una historia del discurso que lo aloja, y en enunciar una
preocupacion por la recepcion, que apenas se realiza.

Ford (1972a) sefiala que se trata de un corpus complejo que incluye “pensadores
nacionalistas y revisionistas”, “la lectura de los medios de comunicacion que hace el
proletariado industrial”; “payadores anarquistas y radicales” (p. 22); idolos del
peronismo; el proteccionismo cultural, la produccidon de intelectuales marginados o de la
industria cultural, la vida cotidiana, las organizaciones barriales; y el periodismo obrero
y de denuncia, el cine populista y de liberacion; sin que todos esos elementos guarden
un orden entre si, constituyan un mapeo completo del objeto ni respondan a una misma
dimensidn: esta caracteristica inorganica parece ser central, no hay logica evidente que
retne a los objetos.

El catidlogo de temas que incluye el libro transita por la historia de los medios
masivos en la argentina (diarios, revistas, cine, radio y television); el radioteatro y el
teleteatro, la historieta, los escritores profesionales; los poetas de los medios masivos;
los escritores en los medios masivos y las influencias reciprocas entre la cultura de
masas Y la cultura culta; el humor gréfico; la relacion entre la literatura y el periodismo;
entre la literatura y el cine; y el problema, que subyace a todo el libro, de la
manipulacion o la recepcion activa de los medios masivos.

En la base de la elaboracién de los problemas esta la relacion que guarda la cultura
letrada con la cultura de masas: por eso su insistencia en la revision de la figura del
escritor y de las relaciones entre la literatura y otros fendmenos (como el cine y el
periodismo). Pero asimismo se encuentran entre sus preocupaciones una busqueda de
historizar cada dispositivo, y de pensar los modos en que interviene en sus publicos, es
decir, la forma del proceso: el movimiento (recordemos que Bergson habia estudiado la
relacion entre el pensamiento y lo moviente).

Este mismo movimiento es lo que los convierte en buscadores de teoria, por eso la
paleta de lecturas resulta tan ecléctica y las series se cortan en un punto y cambian de
direccion. Examinemos: ésta es la lista de nombres que aparecen citados en el libro

referido:
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Muraro:

Gramsci, Williams, Birmingham en general (pero sin nombrar ni referenciar)

Ferrara, Whorf, Morin

Ford:
Barthes
Bateson
Fanon (para decir que no
hay que trasladar sus tesis
sin mas)
Ferrer

Flesch y Bond

Rivera:
Canudo
Blanchard

Romano:
Baldelli
Bogart
Borda
Brecht
Bunge
Caderna
Calvet
Cascallar
Castellet
De Quir6s
Donato
Eco X 2

Lo que esta en esa epistemologia es el movimiento de las ideas: la deriva es la que
admite el salto cualitativo, el salto entre episteme, por eso también su escritura tiene
mala gestalt: las conexiones entre elementos adquieren la forma del capricho. Es una

manera de formalizacién relativa al contexto que no admite una figura candnica del

Ford

Gramsci (sin nombrar ni
referenciar) y nombréan-
dolo

Grinberg, Simpson

Hall (Encoding...)
Jauretche X 2

Masotta X 2

Gubern

Einsenstein
Frazer
Gonzalez Calé
Gonzalez Pulido
Grau

Gubern, Roman
Guefiol

Hall, Morris
Isaacson
Jakobson

Lebel

Livio

Landi

Lewis

Mortensen (EEUU)
Oszlack

Perén

Rest

Schram

Genette (sin  referencia

bibliografica completa)

Lotman

Mac Donald X 2
Magny

Masotta

Mc Luhan

Revista Comunications
Romano

Sadoul

Vazquez Montalban
White y Abel

discurso (que por otro lado es la que tiene el discurso académico).
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Este tipo de espistemologia seria, segun Roig, la caracteristica del pensamiento

latinoamericano:

Podriamos decir, pues, que es caracteristica del pensar latinoamericano en sus
lineas de reivindicacién de una realidad propia y de un tratamiento apropiado de
esa realidad, la negacion de un “modelo clasico” abstracto y la afirmacion de que
los modelos valen o no segun lo imponen las formas de praxis que surgen del

impulso de emergencia social, en sus variadas manifestaciones (1994: 109-110).

Las formas que adquiere el pensamiento formal alentado por la necesidad politica.
Ese pensamiento se caracteriza segin José Gaos por el verbalismo en tanto “una
estética, una ética y una politica de la palabra oral” (1942: 65) que se realiza con una
intencion pedagdgica. Quiero sugerir que la forma discursiva que adopta ese impulso
verbalista histricamente en la linea de estudio de la erudicion popular es el ensayo,
cuyas coordenadas pueden enunciarse, segun Gomez Martinez (1981), organizadas por
el proposito del autor (que abarca el arco que va de lo estético a lo didactico), y por las
posiciones del escritor con respecto al texto (que transitan entre lo subjetivo y lo
objetivo). El ensayo traduce al mismo tiempo la observacion de un fendmeno de la
cultura y el lugar desde donde se lo realiza: construye al mismo tiempo una explicacion
y un punto de vista: polemiza, obligando al movimiento del pensamiento. Y en le caso
de la linea de la erudicion popular se hace para buscar la base cultural de una historia
politica que ya sucedid, para luego invertir los términos y construir una nueva politica
popular desde una produccién cultural innovadora.

El punto de partida histérico para la base cultural de la historia politica que ya fue se
remontaba a fines del siglo XIX, como momento de desarrollo econémico y urbano de
las ciudades que empezaban a verse pobladas por inmigrantes europeos y migrantes
internos. Ford y Rivera (1976-1978) sefialan que fue ese el momento en que el
proletariado se constituyd como el pablico basico de los medios de comunicacion
populares. Ese proceso tendria en la Argentina un punto culminante, en las décadas de
los cuarenta y cincuenta, y encontraria en la politica peronista su institucionalizacion.

¢Pero por qué el proletariado fue el pablico por excelencia de los medios populares?
Frente a los contenidos de la educacion, que respondia al proyecto liberal-conservador

con una idea purista de la cultura, los medios de comunicacion se hicieron cargo y
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pusieron en escena los fendmenos culturales de mezcla producidos por la
inmigracion.™

Esto se continuaria, ya entrada la década del treinta, con la critica a la crisis de la
razon burguesa y la constitucion de un nuevo espacio ideoldgico que, segun Rivera
(1973) fue estructurado, por ejemplo, por los personajes del tango que denunciaban el
simulacro de los valores burgueses y el individualismo (cf. los tangos de Discépolo).

Segun Ford y Rivera, una amalgama de lo criollo (de raices hispano-coloniales y
nativas) con la cultura inmigrante constituian los elementos de sintesis que conformaban
una verdadera matriz cultural que era la base de la cultura nacional entendida como
cultural popular urbana, diferente tanto a la cultura concebida por y en la tradicion folk
(cultura popular rural) como a la cultura de masas internacional, con puablicos y
productos cada vez mas homogeneizados.

Esta cultura entroncaba ademas con diversos proyectos politicos que en el origen se
identificaban con el radicalismo yrigoyenista. Sin embargo, esa cultura sufrié una
profunda transformacion al detenerse el proceso inmigratorio e iniciar la migracion
interna, de la mano del inicio del proceso de industrializacion (precario en su comienzo)
de la Argentina hacia la década del treinta, que en el terreno de la cultura se manifestd
en la emergencia ya no de nuevos géneros populares sino de la industria cultural, cuyo
auge fue entre el 1935 y 1955 y cuyo papel principal estaba destinado a a/enculturizar,
modernizar y nacionalizar a los sectores populares (Ford, 2005).

Pero recordemos: si para que el pensamiento encuentre la base cultural de la historia
politica, el punto de partida fueron los finales del siglo XIX; para construir una nueva
politica popular desde una produccion cultural innovadora se necesito discutir la tesis de
la manipulacién, la idea de que los sectores populares fueran pensados como pasivos
receptores de los contenidos de la cultura de masas (de ideologia nefasta) y como
sujetos con una cultura ‘pura’ (la cultura popular) totalmente separada de esa cultura
masiva. La oposicion no se realiza con un argumento tedérico sino mas bien histérico, ya
que se esgrime el éxito electoral del peronismo en 1973 contra la publicidad
antiperonista: ‘“Nosotros fuimos testigos de los triunfos del peronismo con todos los

medios en contra” (p. 300). Y también, mas tarde, las historias de Iran y la revolucion

133 Algo que, segln Ford (1994) habria pasado ya en Europa, cuyos medios de comunicacion,

hacia 1840, se habrian hecho cargo de aquello desplazado por la razon iluminista.
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del Ayatola, junto con el surgimiento de las comunicaciones alternativas bajo las
dictaduras militares latinoamericanas (Ford, 1982).

Historizando el surgimiento de la problematica, Ford (1982) sefiala que el tema del
receptor y su valorizacion en la teoria de la comunicacién encuentra una tradicion de
estudio en la ensayistica nacional y popular (Jauretche, Hernandez Arregui, Scalabrini
Ortiz -aunque no la desarrolla) y en otros “campos ideoldgicos y culturales diferentes”
(p. 300).

Interviniendo sobre este topico, Rivera (1980) reflexiona sobre el radioteatro y el
teleteatro sefialando tres tipos de posiciones al respecto: la que caracterizaria
negativamente sus influencias (Ortega y Gasset, Mac Donald, Rosemberg, Leavis) con
argumentos elitistas, argumentando que el consumo de estos productos alimentaria la
reproduccion de actitudes y comportamientos. La que lo haria positivamente
(Friedmann, Escarpit, Brogan) en funcién de que estos productos permitirian una
liberacion catéartica en lo imaginario. Y una tercera, intermedia, que consiente el
entretenimiento que generan o el hecho de que susciten una experiencia estética o
cultural (Glucksmann): por ejemplo, sefialar la gratuidad de la condicién humana.

Pero el readioteatro repone un dato méas acerca de por qué es imposible sostener
hipétesis manipulatorias, por lo menos hasta los afios cincuenta: y se debe a sus
caracteristicas productivas. Romano (1976, 1981) explica que el libreto de radioteatro
nunca estaba terminado cuando se iniciaban las emisiones. Por el contrario, sélo se
poseian esquemas basicos de cudl iba a ser la idea o su trama argumental general (al
igual que en el folletin). Los libretos se escribian sobre la marcha, lo que permitia
incorporar elementos aportados por el publico, que presenciaba las emisiones en vivo en
los auditorios de los estudios, o asistia a sus representaciones en vivo de los fines de

semana en el interior, que terminaban en fiestas populares o bailes.

Tal acercamiento entre las compafiias y su publico explica, en parte, que los
autores-directores fueran acosados por una nutrida correspondencia, llamados
telefonicos y visitas personales en los lugares donde actuaban (Romano, 1976-
1981:59).

La oposicion a la tesis de la manipulacién, sostenida al mismo tiempo desde la
historia (con Peron), desde los productos (el radioteatro) y desde el de las experiencias

de sus consumidores (con su participacion en el sistema productivo), no les impedia, sin
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embargo, ver que los productos de la industria cultural funcionaban al mismo tiempo,
como paliativos de la frustraciones de las clases populares en tanto productores de
experiencias sustitutas (notese que Ford -1972b- introduce el tema de la clase y de la
alienacion, de estirpe marxista), y como proceso de identificacion y constitucion
subjetiva, en los que se incluye una conciencia critica con respecto a la propia cultura
(con referencia a Gramsci).***

Emparentado con el anterior, otro de los temas que constituyen una preocupacion
central de estos autores es acerca del rol del intelectual. En este sentido, Ford (1972a)
sefiala que el trabajo critico tiene por funcién afirmar la conciencia nacional. Sobre este
rol no sélo se va a legislar (sefialando las funciones politicas que le caben o las
historicas que le habrian cabido) sino que se asimismo se va a historizar a partir de la
idea de intelectual mediador: desfilan entonces Discépolo y Manzi.

En el origen de la historia, Ford y Rivera (1976-1978) sefialan que a fines del siglo
XIX los primeros periodistas profesionales pertenecieron a las capas medias en
formacion. Pero seria entre las décadas del veinte y el treinta que apareceria un nuevo
tipo de intelectuales, capaces de realizar una sintesis entre lo culto y lo popular (Ford,
1971).

Pertenecientes a la pequefia burguesa, hijos o nietos de inmigrantes, estos
intelectuales mediadores, que se ganaron la vida profesionalizdndose, fueron los
responsables de los préstamos entre diferentes soportes y artes, tanto en lo narrativo
como en lo retérico. Su trafico no sefialaria direcciones Unicas (de lo culto a lo masivo,
por ejemplo de la literatura al cine o a la historieta) sino, por el contrario, movimientos
simultaneos en los diferentes artes y dispositivos que indican, sobre todo,

reacomodamientos en la economia cultural y la elaboracién de “una nueva sintesis

3% Dice Romano:

Me interesa aclarar aqui que la recepcién temprana de Gramsci entre nosotros, uno
de cuyos atractivos era, segin lo puntualiza bien Agosti, la problemética del
cortocircuito entre los intelectuales y el resto del pueblo, no fue nada casual.
Ocurri6 en un contexto donde, tras la caida del gobierno peronista, la resistencia
popular al nuevo régimen cre6 numerosos conflicto a quienes, sinceramente,
pensaban que la adhesion al mismo era solo resultado de su politica manipuladora.
Circunstancia que gener6 una abudante bibliografia ensayistica desde muy diversas
perspectivas (1993: 104).
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cultural” (Ford, 2005:28) que puso en cuestion a la cultura en sus diferentes aspectos:
“en su expresion, en sus mensajes, en su relacion con el publico, en su creador” (idem).

Estos intelectuales mediadores de la década de los veinte y los treinta,
particularmente los militantes del radicalismo yrigoyenista, que luego serian
abstencionistas y fundadores o miembros de FORJA (pienso en Manzi, como ejemplo
prototipico)*® fueron los constructores del puente entre esas masas y el peronismo. Y
parecerian funcionar, para Ford, Rivera y Romano, como modelos a imitar y guia de sus
propios actos, en tanto ellos mismos se propondrian (re)construir el puente entre el
peronismo y la realidad politica de la Argentina posterior al ‘55 primero y al ‘83
después.

Volvamos a la epistemologia: tal como sefialamos mas arriba, la linea de la erudicién
popular implicaba una epistemologia que se basaba en un procedimiento: la
triangulacion. EI conocimiento se producia en el movimiento del objeto, por lo que los
saltos de episteme formaban parte de la construccion de ese conocimiento. La historia
permitia leer la continuidad de la representacion con ella, la representacion permitia leer
la forma de elaboracién cultural de los fendmenos socio-historicos, la preocupacion por
la recepcion permitia leer los modos de elaboracion subjetiva tanto de los fendmenos
socio-historicos como de las representaciones sobre ellos y a la vez, el fendmeno
historico subjetivamente tamizado.

Pero esta subjetividad manifestada en la experiencia estaba corporalmente marcada.
La marca de ese cuerpo sobre la experiencia cultural es la que abre la interrogacién
sobre la especificidad de la experiencia femenina, algo que la erudicion popular apenas
sefiala pero poco desarrolla. Por ejemplo, siguiéndole la pista a la modernizacion,
Romano (1981) plante6 a la revista Rico Tipo como elemento modernizador de las
relaciones “entre ambos sexos” (p. 197) a partir de estudiar los modos en que se
representaban las figuras masculinas y femeninas, sus diversas edades y sus diferentes
roles sociales (frivola, matriarca, etc.), y cdmo esas representaciones se relacionaban
con sus contextos sociales para deducir, por medio de la abduccién que le permitian los

indices, quiénes eran sus consumidores. Sin embargo, si la posibilidad de generizar la

135 |a figura de Homero Manzi (Ford, 1971; 2005) es un ejemplo paradigmético, ya que fue un
militante Radical en la Universidad (Comité Universitario Radical), un estudiante universitario
y académico y luego devino en figura fundadora de FORJA y productor en la industria cultural

en boga en ese momento (radio, revistas, cine, etc.).
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busqueda del dato y la de realizar su lectura estaba entre sus preocupaciones, la

construccion del objeto quedé como pendiente.

De alli que quiera proponer como prospectiva la necesidad de indagar a la
produccion sobre medios de comunicacion y culturas populares en el triple cruce de una
experiencia concebida como posicién epistemoldgica, como concepto tedrico y como
produccidn discursiva. O, dicho de otro modo: quisiera explorar la capacidad del ensayo
para indagar la cultura de las clases populares, tal como Iicidamente lo hace desde hace
décadas Carlos Monsivais, introduciendo la conceptualizacion de la experiencia que
realizan Benjamin y la produccion teorica del feminismo porque entiendo que permite
conectar la experiencia del que investiga, la experiencia social acumulada que se
traduce en cultura misma y la experiencia de sus participantes, de un modo ademas que
repone, bajo la forma de produccién de conocimiento, la multiplicidad de experiencias y
especialmente los modos en que éstas se producen y se habilitan unas respecto de las
otras.

Esto permite un punto de vista para la produccién de conocimiento que responde a
las caracteristicas del objeto que se quiere conocer y entiendo que es la razén por la que
la linea de la erudicion popular tuvo una alta capacidad explicativa de los fendmenos
culturales que analiz6 ensayandolos. Por otro lado, si como sefialan Martuccelli y
Svampa, el caso argentino permite hablar “en términos de “experiencia” mas que de
“clase”, o sea de representaciones elaboradas a partir de experiencias sociales primarias,
ellas mismas interpretadas a través de practicas acumuladas y traducidas en experiencias
simbdlicas” (1997: 315), la introduccion del concepto de experiencia guarda filiacion
con el proceso historico que pretende describir, tal como lo guardaba la epistemologia
benjaminiana. Finalmente, el concepto de experiencia del que provee la teoria feminista
sefiala, por elevacion, la forma (genérica) de ese constructo cultural que permitia
articular significados (generizados). Y esto como via alternativa al ejercicio de la razén
que caracteriza el sujeto de conocimiento cartesiano, justo responsable del
desplazamiento de lo popular, de las mujeres y de la l6gica cultural que impera en los

medios de comunicacion al terreno de lo incognoscible.
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