% JUBASOC|ales Repositorio Digital Institucional

FACULTAD DE CIENCIAS SOCIALES

Tipo de documento: Tesina de Grado de Ciencias de la Comunicacion

Titulo del documento: Divas : el rol femenino en el cine clasico de Hollywood

n t d d- io [' II d-t i II

fecha de defensa para el caso de tesis): 2009

Documento disponible para su consulta y descarga en el Repositorio Digital Institucional de la

Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires.
Para mas informacion consulte: http://repositorio.sociales.uba.ar/

Esta obra esta bajo una licencia Creative Commons Argentina.
Atribucion-No comercial-Sin obras derivadas 4.0 (CC BY 4.0 AR)
La imagen se puede sacar de aca: https://creativecommons.org/choose/?lang=es_AR

Repositorio Digital Institucional

£ JUBASOCIales

FACUITAR DF 2IFNCISS SCOIAM TS



Divas:

El rol femenino en el cine clasico de

Hollywood

Tesista: Santiago Eguia
DNI: 28 872 811
Telefonos: 49613569 o 1554180043
Tutora: Miriam Goldstein
indice

e Introduccién

pag. 1



* Hollywood: Surgimiento de un modo de produccién

pag. 3

» Elcinematdégrafo en Europa pag.
11

e Sobre el Imaginario social pag
19

¢« Feminismo y Cine aq
25

- Género
pag. 25
- Patriarcado pag.
29
- Psicoanalisis
pag. 31
- Peliculas para mujeres: Los afios 30 y 40 pag.
35
» Analisis cinematogréfico pag
42

Marruecos (Josef von Sternberg, 1931)

pag. 42

- El angel azul (Josef von Sternberg, 1931) pag.
44

- Fatalidad (Josef von Sternberg, 1931) pag.
45

- El expreso de Shangh@osef von Sternberg, 1931) pag.
47



Bailando nace el amor (William A. Seiter, 1942) pag.

48
- Gilda (Charles Vidor, 1946) pag.
50
- Ladamade Shanghai (Orson Welles, 1947) pag.
52
- Los amores de Carmen (Charles Vidor, 1948) agp
54
» Conclusiones pag.
56
» Bibliografia pag.
59

Ficha técnica

pag. 61
“Ellas caminaban decididas, moviendo las caderaseaes languidas, a veces

desafiantes. Sus pasos desatan miradas y comenfaviman. Algunas, con boquilla.
Viven en casa lujosas, con enormes escaleras daahque bajan con estilo. Cuando
se sientan, se echan etéreas sobre sillones nuwlli§o salen, van a fiestas, a
restaurantes, al teatro, a presenciar shows mesicébman champagne y vinos finos.
Saben dar 6rdenes. Son obedecidas por numeroade< criadas, y hasta veneradas
por ellos. Bailan; algunas cantantes. Su presenciaa pasa inadvertida. Son miradas
por hombres y mujeres. Ellas estan hechas pararsadas, como canta Marlene
Dietrich en El angel azul. Son las estrellas decias divas de los afios treinta y

cuarenta e inicios de los cincuenta: Joan Crowfglat)ene Dietrich, Rita Hayworth”.

Mazziotti, Nora; “Adornadas de la cabeza a los fésestuario de las estrellas de cine
latinoamericanas de los afios 1930 a 1950”; De $igro 1; Octubre 2001.



Introduccion

Divas propone el estudio del cine pensado como un dotianeepartir del cual
es posible acceder a una época concreta y a sygnarias sociales especificos, es
decir, a las significaciones sociales que le daid® y amalgaman la vida practica e
imaginaria de una colectividad dada. A través dee@nstruccion de los modos de
produccion propios de Hollywood en las décadascied clasico estadounidense, se
intentara descifrar la composicion de un imaginaarial femenino planteado y
sostenido desde una serie de filmes particularasarile esta época se localiza a la
mujer en dos roles principales de mujer-objetodeseo, de perdicion para el hombre,
la mujerdominantey la mujersumisa siempre pendiente de un hombre al que se debe
por completo y con el qu&neque formar una familia. En lineas generales, lgenmas
mostrada dentro del rol quesbeocupar (cémo deberia ser y comportarse) y dejuel
no debe ocupar (qué es lo que no deberia ser y)hasealecir, el papel en que la mujer
o el hombre que la pretende terminan siendo castigpor una autoridad mayor: la ley,
la sociedad, el hombre, la familia, el destino.

Se puede, entonces, pensar el cine como una faetdeica, como una forma
de regresar al pasado y reconstruir la memoriandesaciedad determinada. A partir de
los filmes es posible observar las representacidaasa época y ver, de esta manera,
como esa sociedad se pensaba a si misma, quécsigoifies sociales le daban sentido
a sus vidas, qué parametros regian las relaciov@ales y qué modelos de mujer
planteaban. El cine, en este sentido, es fundainesmr@o documento histérico de una
época.

La seleccion del corpus analizado fue realizadabase a dos exigencias.
Primero, del conjunto de las actrices considerathsss del star system, se escogio a
dos, una por cada década, por su aparente caré@etegresor: Marlene Dietrich (afios
treinta) y Rita Hayworth (afios cuarenta); las “@aalizables”, como las defini6 José
Pablo Feinmann (Feinmann, 2000, 99). En segundar,lugs filmes tratados en este
trabajo fueron seleccionados considerando su nepiérc periodistica en Argentina a
partir de un matutino que perdur6 durante los eeafios que aproximadamente duré el
denominado cine clasicd:a Nacion A partir de estas actrices, de sus peliculas, y

dentro del contexto del star system, se intentam@odtrar coOmo las mujeres son
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transformadas en objeto de deseo para la miradeutimes Ademas, se vera cOmo estas
producciones sostienen un tipo de imaginario feneeral que le corresponden dos
paradigmas especificos de mujer, dominante o sunaisarimera se rebela contra la
l6gica del patriarcado (nocion que veremos masaati®)l y al final de las historias
recibe su merecidda segunda sigue el destino slehombre comodebe serhasta el
final.

Por otra parte es necesario, para entender l@matE imaginario femenino
planteado desde la pantalla grande, pensar el ptmncge género como una
construccion social y cultural, determinada his@mente, que se diferencia del sexo
como condicion biolégica (en el apartado Génertrata el tema en profundidad). La
construccion de imaginarios femeninos esta estneehte ligada al concepto de género;
ahora bien, ¢ por qué analizar filmes de mujeresngar acerca de cOmo se construyen
los imaginarios femeninos? Porque al ser recursgntdcanzar grandes publicos, como
lo hizo la mayoria de estas producciones, se tvemsin en modelos, en estereotipos
para las mujeres espectadoras.

En Divas también se plantea, a modo comparativo con edrsetde Estados
Unidos, la historia y el desarrollo, durante susias, del cine en Europa. Ademas, se
tratan brevemente las miradas de las mas destazatteas feministas que investigaron
la produccion cinematogréfica. Alli se vera, pogngplo, qué modos de relaciéon se
plantean entre la pantalla y la audiencia femegimpé expectativas y posibilidades
reales tenian, segun estas corrientes analiteasnujeres de carne y hueso frente a la
pantalla grande. En ese sentido, los trabajos mes de teoria filmica feminista en la
década del setenta mostraron las formas esterdaspen las cuales el cine de
Hollywood representaba a las mujeres; son andesgriptivos que consideran al cine
como reproductor de la ideologia dominante y deiamnla distancia entre las imagenes

y las mujeres reales.



Hollywood: Surgimiento de un modo de produccion

“Quien controle la industria cinematogréafica, cotara el medio mas potente de
influencia sobre el publico.” (Edison en Guberng4,977, tomo I)

A partir de esta frase es posible, de alguna maaeeacarse a la concepcion del
cine en Estados Unidos en sus comienzos. Edisandanos principales propulsores
con su quinetoscopio, ya lo calificabaiddustriay medio deinfluencia Como se vera
mas adelante, el nuevo invento era una nacienteaapara la produccion e
industrializacion. El cine americano, a diferend& lo que ocurrio en Europa, se
constituyo desde sus inicios como un negocio.

La primera aproximacion al cine en Estados Unidodas con el famoso invento
de Edison y su colaborador William K. Laurie Dickspero no habia sido pensado para
la exhibicion a grandes publicos. Estos nortearaeos fueron los primeros en
impresionar pelicula y exhibirla individualmentergue Edison creia que de esta forma
le iba a brindar mas dividendos. En 1894 se mastrias primeras peliculas hechas por
este cientifico-empresario y rapidamente el invesetodifundié por todo el pais y el
exterior. Ademas, Edison abastecia de proyectolkesdistintos comercios y les vendia
las peliculas que realizaba su empresa. El éxitambrato fue enorme y esto hizo que
Edison detuviera sus investigaciones. Sin embgpgoa el afio 1895, ya se estaban
produciendo las primeras proyecciones de los hessnaomiére en el Grand Café de
Paris. El invento de los hermanos franceses n@ tmndesparcirse por todo el mundo
llegando también a América de la mano de Félix M&bg quien en 1896 realizo las
primeras proyecciones publicas en Nueva York. Hoéde este nuevo sistema de
proyeccion para grandes publicos fue total y gemdréecelo de la Edison Co., la
American Biograph y la Vitagraph, principales cofj@a cinematograficas
norteamericanas. La posible pérdida del mercadtofgee dio inicio al proteccionismo
vandalo-legal norteamericano y a la guerra de dasnges. En 1891 Edison patent6 su
invento, lo que le dio afios mas tarde los mecarsdegales para enfrentar esta lucha
por el monopolio del mercado americano. Asi, larteude Mesguich y de otros

extranjeros del naciente medio de comunicacion @sedtenciada al exilio canadiense.



En 1908, después de mas de diez afios y 502 probbegados a cabo por
Edison a través de sus abogados Dyer & Dyer, lague las patentes culmina con la
conformacion de la Motion Picture Patents CompalyP(P.C.), presidida por el
mismo Edison e integrada por la A. Biograph, Viggdr, Pathé y Meliés entre otros. Lo
gue buscaba este trust cinematografico era sepateacia industrial, poner orden y
conseguir el monopolio del cine en Estados Unidtimireando a toda posible
competencia. Policias al servicio de la M.P.P.fisoaban aparatos y peliculas,
cerraban exhibiciones y estudios de rodaje. La RI®. les cobraba a todos,
productores, distribuidores y exhibidores, porsa de aparatos patentados por el trust.
Aquellos que no pagaban, se enfrentaban o ergmadtva operando en la clandestinidad
eran procesados. Sin embargo hubo muchos prodsicexkibidores y distribuidores
independientes que luchaban contra el trust. Willkox, uno de los independientes y
padre de la FOX, llevo, en 1913, a la M.P.P.C. iaeigupor ir en contra de la ley
conocida como anti-trust (Ley Sherman, 1890). Gimai este proceso se condeno a la
M.P.P.C. en 1917. (ver Gubern, 1989, 77, tomo I)

En 1915 aparece un hito de la historia del cinéndimiento de una nacion”
(ver Gubern, 1989, 77, tomo I), que descubre laureeaddel cine como arte y medio de
expresion por fuera del teatro. David Giriffith, liz@dor del filme, provoca el avance
mas importante del cine hasta el momento. Propaaetécnica narrativa propia (que
otros habian intentado pero ninguno habia lograwo esta madurez) a partir del
montaje y la continuidad narrativa por medio deetbes tipos de planos. Fue el primer
fime de 2 horas y 45 minutos de duracion. Basadéaenovela “The clansman” de
Thomas Dixon, que narraba el nacimiento del Ku-Kilan, esta obra represento,
técnicamente, el avance mas importante del momento.

La primera guerra mundial, con sus devastadorestosfesobre Europa,
posibilitd un gran crecimiento a toda la indusesadounidense. El cine no quedé fuera
de este contexto y se vio favorecido por la mengyadduccion europea. Su principal
competidor estaba en ruinas. Para el aflo 1920 dsstdaidos era el mayor productor
de filmes en el mundo y seguia creciendo. Parafios posteriores a la primera guerra
Estados Unidos contaba con 20 mil salas de exbibide las que practicamente se
eliminé el total de las producciones extranjeraldpiflywood producia alrededor de 800
filmes al afio. En el resto del mundo las proyeasode peliculas norteamericanas
ocupaban entre el 60 y el 90 por ciento del tobd.esta manera Hollywood comenzo a

edificarse como el imperio del cine. (Sadoul, 1989-190)



Este crecimiento y apogeo del cine hizo que gramosrsionistas de Wall
Street entraran al negocio. Sin embargo, tantesasés creados provocaron una merma
en la calidad artistica en pos de la efectividaligtrial. Los inversionistas no querian
estar atados a los vaivenes de los realizadoresngrezaron a intervenir a través de la
forja de vedettes, que pasaron a ser instrumentogroeas de los estudios. Es aqui
donde nace la figura del productor, leal empres#eitos inversionistas y encargado de
que las producciones rindieran al maximo, como dmda creacion. Realizadores,
directores de escena y directores artisticos quetiginados a un plano meramente
instrumental y contratados semanalmente. La seraldadcreacion pasé a estar

Unicamente regida por el Box Office (la taquilla).

“(...) El productor permanecia en la sombra. Laettedera la fachada de
Hollywood, y el star system la base de su dominiondml. La llama de los
admiradores era alimentada con millones de fot@galedicadas, la publicidad cred
alrededor de los idolos una atmosfera de leyenda El sistema tendia hasta a
transformar en verdaderas divinidades a RodolfeeiMado, Mary Pickford, Douglas
Fairbanks, Gloria Swanson, Wallace Reid, John @ilddae Murria, Norma Talmadge,

Clara Bow o Lon Chaney.” (Sadoul, 1983, 189-190)

Este sistema gener6 muchas quejas y demandaspes grentidades religiosas
por los repetidos escandalos en los que se vefatueradas muchas de estas estrellas.
Una vez mas los financistas de Hollywood no deajagiize nada interrumpiese su jugoso
negocio, y a partir de la figura de William Hayisler del partido republicano, se fundo
la Motion Picture Producers of America presidida g mismo, asociacion de
productores y distribuidores de la cual surgié @&igo del pudor, mas conocido como
Cddigo Hays, que fue redactado por un jesuitae8ihargo el pudor fue un medio para
utilizar el cine como mecanismo de propaganda dstdhdar de vida” de Estados
Unidos, el “american way of life”, y de sus pringi@s productos industriales. “La
mercancia sigue al film; dondequiera que penetfiétrehorteamericano vendemos mas

productos norteamericanos.” (William Hays en Sadd®83, 190)



Es en esta época que comienza a desarrollarsestemai americano de
produccion cinematografica, lo que luego fue demawhd “cine clasico”. Por esta
modalidad de produccion se entiende el largomes@ajoro producido entre los afios
1930 y 1960 (ver Kaplan, 1998, 32) aproximadamertdlywood dispuso un sistema
de produccién especifico para estos fiimes quetabasde cuatro pilares: géneros (por
ejemplo del oeste, gangsters, de mujeres), estrédh star-system), productores vy
directores. Mediante este sistema Estados Unidalusinalizé la produccion
cinematografica, convirtiendo un incipiente artaiea maquinaria, al mejor estilo Ford,
en la que cada elemento tenia su lugar especifitao @mdena de montaje.

El star system fue uno de los principales motiweos ljicieron del cine un blanco
de la histeria colectiva de los publicos que serdomaban en las entradas de las salas
de proyeccion. Las estrellas dejaron de tener pitkeada para convertirse en el eje
central de revistas especializadas de enorme tithda nombres y los rostros de las
estrellas devoran los paneles publicitarios. HEilditde la pelicula apenas cuenta.”
(Morin, 1966, 5) Sin embargo tanta publicidad mugnpo iba a producir algunos
reveses a la industria con la irrupcion de escasdsgnsacionalistas que perjudicarian
seriamente a Hollywood.

Durante los primeros 15 afios de evolucién del Eirestrella no habia aparecido
ni parecia pronta a aparecer. Pero como dice Bdgein, con el star system surge la

primera paradoja del cine:

“El incipiente medio capaz de prescindir de auteenta la estrella y provoca su
hipostasis, aunque ella no parece participar patmle su esencia. La estrella es
tipicamente cinematogréfica y, sin embargo, no etietada de especificamente

cinematografico.” (Morin, 1966, 9)

Es a partir de los afios 20 que la produccién de @mienza a girar en torno a
las nuevas estrellas; contenido, realizacion yipidiald promueven el crecimiento del
nuevo sistema de estrellato hasta entonces desdonart el medio. El star-system se
acomoda en el epicentro mismo de la nueva industiiaral.

El cine sonoro no era una novedad. Desde sussnl@sodistintos inventores del

cine, entre ellos Edison, habian intentado dart@dsoa las iméagenes. Algunos, los



hermanos Lumiére o Meliés, lo intentaron pronurddgpalabras o ruidos sincronizados
con la imagen detras de la pantalla. Otros cantaBldoda Europa y Norteamérica se
hicieron diversos intentos por este nuevo aditamedin embargo la calidad del sonido
era muy baja, lo que hacia incomprensibles lasyle§. El actor y el sonido, emitido

desde un fondgrafo cuando se filmaba, no llegab@mgplementarse, la sincronizacion
era torpe. Tampoco se conocia bien la técnica gdifaracion para grandes publicos,

lo que generaba masas de volimenes informes.

En 1907 un ingeniero americano, Lee de Forest, nildvesu vélvula
amplificadora de triodo, que solucionaba el prolalata la amplificacion del sonido a
los niveles exigidos por una sala de grandes dimees. (Gubern, 1989, 9, tomo II)
Pero una vez més se iba a generar una batalla emuetio cinematogréfico de
Hollywood. Las patentes de estos inventos fuerdgandedas por grandes compariias. La
American Telephone and Telegraph Company (AT&T)parada econémicamente por
la Banca Morgan, ejercié el dominio absoluto déalaicacién de aparatos a través de

su filial Western Electric, propietaria de la pagedel sistema Vitaphone.

“Al principio utilizaba discos gramofénicos, penoeljo empled el sistema mas
moderno de fotografiar las ondulaciones sonorases@b pelicula. Por su parte, el
Chase National Bank, de Rockefeller, tenia en siep@s derechos de la patente de
photophone a través de su filial Radio CorporatidnAmerica, y para explotarla
absorbid un gran circuito de exhibicion, el Keithp@eum Theatre Circuit, lo que hizo
nacer un nuevo trust cinematografico: el Radio lKKé&trpheum Corporation o R.K.O.
Morgan y Rockefeller pasaron a controlar el cineoso a través de sus patentes.”

(Gubern, 1989, 10, tomo II)

Fue la Western la que primero ofrecio el sistemt@plione a los grandes
estudios, que sin excepcion lo rechazaron. Asctueo el nuevo sistema fue ofrecido a
los hermanos Warner, que habian adquirido los sed® Vitagraph (un modesto
circuito de 15 salas). A la pequefia empresa, alebde la quiebra, le agrad6 el hecho
de que pudieran sustituirse las orquestas poroakéesy de manera que esta novedad

técnica se incorporo a la produccién comercial,
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“(...) Primero con cierta timidez, con Bbn Juan(Don Juan, 1926), de Alan
Crosland, sincronizado con musica grabada con o®tie la 6pera de Mozart; luego
con Orgullo de raza(Old San Francisco, 1927), también de Crosland,iqcorporaba
por primera vez los ruidos y efectos sonoros, wlfirente con el fortisimo dEl
cantante de jaz¢The Jazz Singer,1927), en el que tras una cangidtonson se dirigia
al publico estupefacto y le decksperen un momento, pues todavia no han oido nada.

Escuchen ahord’ (Gubern, 1989, 9, tomo II)

El éxito de estos emprendimientos dio pie a losdga estudios de Hollywood
para que se sumaran al nuevo invento. De esta mdmeNestern, que sostenia un
cuasimonopolio de patentes, acrecenté sus ardde; la FOX, que consigui
Movietone, derivada de las patentes alemanas, dueda de su orbita.

A pesar de la fascinacion que generaba la incocporadel sonido al
cinematografo, que logré renovar la industria, fimes parlantes no consiguieron
conquistar la aceptacion de grandes artistas del, cjue mantuvieron una posicion
contraria a la novedad; entre ellos Chaplin, Reladr,Murnau, Pudovkin y Eisenstein
se opusieron al nuevo invento, y los tres udltimosluso redactaron en 1928 un
manifiesto en su contra.

Si bien en “El cantante de Jazz” se balbuceabamafgpalabras, en su mayoria
era un filme cantado. El primer filme ciento poerdtb hablado es “Lights of New
York”, que se estrena en 1929. El problema queareaba con los filmes sonoros era
qgue el mercado externo de Hollywood se veia amelmazaiesgo de su propia lengua,
aungue este motivo no pudo detener la marchanelparlante. Al establecerse, el cine
hablado tuvo repercusiones sobre el volumen deddugcion general. En 1929 los
principales financistas de Hollywood eran Atlas gawation de J.P. Morgan y el Chase
National Bank de Rockefeller; Wall Street habiaerrtido 200 millones de délares en
los filmes de Hollywood. Cuatro afios méas tardegdude la catastrofe financiera de
1929, la cifra descendi6 a 120 millones. El nund=eliculas se redujo de entre 900
y 1000 por afio en la época del cine mudo a enfbeyBDO con el cine sonoro. (Sadoul,
1983, 217) Los volumenes de inversion medios caarem a reducirse y la produccion
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de peliculas de serie B se acrecentd (produccioo®sina inversion mucho menor y
menor calidad). En general se las proyectaba joato filmes mas prestigiosos, que
requerian presupuestos mayores pero atraian graadédades de publico. Ante los
constantes riesgos econdmicos se generalizd, adéenls filmes B, la practica del

block-booking. Se recurria a la estandarizacioodeproductos en ciclos tematicos y
férmulas de probada rentabilidad. Los producer®sugors de los bancos vigilaban los
gastos y la marcha de la produccion anteponiénslogmportancia a la de los directores
gue pasaban a convertirse en empleados (ver Gut888, 287, tomo I).

En un principio el cine de Hollywood vio que sumtees en el extranjero no
eran infundados. En Europa y Latinoamérica quegiscuchar las peliculas en sus
idiomas respectivos. Ante estos primeros reveséides Hollywood planted dos
estrategias que, sumadas a la gran crisis econdmiodial, mantuvieron el negocio a
flote: como primera medida se incorporaron actesd¢ganjeros y se versionaron filmes
en sus respectivos idiomas; y en segundo lug&ciada aparecio aportando el doblaje,
un actor podia hablar cualquier idioma a partieltke

Con Rockefeller y Morgan a la cabeza de la indastinematogréfica, y siendo
cada uno de ellos pilares econémicos de los partimdcrata y republicano que se
alternaban al mando de la Casa Blanca, el cine pasér asunto de Estado. Los
principales estudios de Hollywood se encontrabartaetgida de uno u otro de éstos
grupos financieros. La grave crisis de 1930 provgoag Hollywood no pudiese
sostenerse sin la tutela financiera de Wall Stresdt. Morgan y Rockefeller hicieron del

paraiso californiano un feudo propio (ver Sado@83, 217).

“Durante muchos afos, la industria del cine norterdoano ha ido a la cabeza,
junto con la de automoviles y de conservas, det@idad econémica de la nacion y
aunque sus estudios y centros de produccion ebtéados en la costa californiana, sus
centros ultimos de decision estan situados en \Sulket, ciudadela del macro
capitalismo americano donde se asientan los verokderopietarios del negocio

cinematografico.” (Gubern, 1987, 21)

Estos casi cuarenta afios de historia, resumidosygstiones l6gicas, muestran

cudles fueron las pautas principales que guiarbinlgwood en la construccién de su
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cine. A partir de estos inicios se ve como el ameEstados Unidos nace como un
nuevo sector de inversién, como una nueva formaaber dinero. Exento de fines
puramente artisticos, Hollywood se desarrolla camenorme campo de posibilidades
para hacer negocios millonarios.

Dentro de estos mecanismos industriales de proglucge encuentran
estereotipos a través de los géneros y los ralesmatograficos, que es lo que se tratara
més adelante. Este cine se basa en formulas @speaie producir que alimentan la

permanencia de determinados paradigmas sociales.
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El cinematografo en Europa

“(...) El cine es, como la radio, el avion, el s#vimo o la television, un invento
colectivo, fruto de una acumulacion de hallazgodegcubrimientos de procedencia
diversa. Consecuencia, ante todo, del progresdifigende una época mas que del

esfuerzo de un solo hombre.” (Gubern, 1989, 32pt)m

Edison fue el primero en impresionar pelicula péms de ser el creador del
cine cémo espectaculo, fueron los hermanos Luméér&rancia, quienes se encargaron
de realizar las primeras proyecciones publicasrdrudouis y Auguste Lumiére,
guienes tenian una industria fotografica en Lyos,due patentaron un “aparato que
sirve para la obtencién y vision de pruebas crawogi@ficas” (Gubern, 1989, 33, tomo
I) el 13 de febrero de 1895.

“El secreto del invento residia, en realidad, esemcillo mecanismo (grifa de la
exéntrica) que permitia el arrastre intermitenteladg@elicula, dispositivo que se le
ocurri6 durante una noche de insomnio a Louis, gpiebstante asocid también el

nombre de su hermano a la patente.” (Gubern, 1383pmo )

A diferencia del quinetoscopio de Edison, que falta de forma individual,
el cinematografo, como llamaron los Lumiére a sietimo, permitia exhibir peliculas a
grandes cantidades de publico al mismo tiempo.

El nuevo invento francés era el mas simple de tddesaparecidos hasta el
momento. Al mismo tiempo servia de tomavistas, mggetor y para tirar copias. A
través de una manivela, similar a la del quinetoscde Edison, arrastraba la pelicula a
la cadencia de 15 imagenes por segundo (prontadancia de imagenes por segundo

iba a subir a 16 y no se estabilizaria hasta degpeidos afios 20, cuando funcionaria a

14



24 imagenes por segundo con la incorporacion demma las caAmaras). (ver Gubern,
1989, 33, tomo 1)

Una vez realizadas todas las pruebas que los hesmammiére consideraron
pertinentes, decidieron hacer la primera presentguilblica del artefacto en la capital
francesa. El lugar donde se llevd a cabo este @Vt un pequefio salon llamado
“Salon Indien”, situado en el sé6tano del Grand Caféel nimero 14 del Boulevard des
Capucines, uno de los sitios mas elegantes ded Barla época. Las dimensiones del
salén, bastante reducidas, eran muy apropiadasiparaeva empresa, ya que Si se
producia un fracaso poca gente iba a notarlo, gaso contrario las filas de gente en
espera atraerian mas publico. El 28 de diciembrel@85 se produjo la primera
proyeccion publica en el “Salon Indien”, y la respta del publico, entre los que se
encontraba George Meliés, fue inmediata. Los eagerts quedaron auténticamente
anonadados ante aquel espectaculo jamas visto.

Las peliculas Lumiére tenian un valor “(...) comocuimento bruto de una
época, de sus gentes, de sus gustos, de sus medass trajes, de sus trabajos, de sus
maquinas.” (Gubern, 1989, 38, tomo I) Los primdibmses exhibidos eran realmente
pobres y bastante cortos (unos 17 metros de peeligtdmedio por cada uno). Las
imagenes que mostraban eran vulgares e inocemegpgnian muy pocas variantes. A
partir de sus titulos se puede llegar a una corsjinermas exacta de lo que planteado:
“La salida de los obreros de la fabrica LumiérdRjifa de nifios”; “Los fosos de las
tullerias”; “La llegada del tren”; “El regimiento™El herrero”; “Partida de naipes”;
“Destruccion de las malas hierbas”; “La demolicide un muro”; “El mar”; y “El

jardinero regado” (considerado por muchos el prigaag comico del cine).

“(...) El impacto que causaron aquellas cintas leineno de los espectadores
fue tan grande que al dia siguiente los diariossipas se deshacian en elogios ante
aquel invento y un cronista, victima de una alugirg elogiaba la autenticidad de los

colores de las imagenes.” (Gubern, 1989, 38, tomo |

Si bien precarias, estas primeras imagenes prajgecidemostraban ya el gran
potencial del nuevo invento: la fidelidad con leequodia reproducirse la realidad, la

fiel “imparcialidad” con la que podian mostrarse &ontecimientos.
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Luego de una primera etapa de sorpresa, emociéanati§mo, el publico
comenzd a abandonar las salas de cine. El problenmala falta de novedad y
creatividad. El registro de imagenes cotidianasdashasta el hartazgo tanto por los
Lumiére como por sus incipientes competidoresala@ndo a un publico cada vez méas

escéptico respecto de la antes mencionada poidadialinematografica.

“Al cine le estaba haciendo falta un genio que tetase sus ruedas y le
inyectase un halito de fantasia, de libertad cnegdibriéndole nuevos horizontes como

arte y como espectaculo.” (Gubern, 1989, 58, tomo |

Es en este momento, casi 2 afios después de lasrasimproyecciones, que
aparece Georges Meliés, quien de alguna manenfu®l nuevo arte con el teatro y
comienza a contar historias. Este prestidigitadoataur y director de la sala de teatro
“Robert Houdin”, consagrada al ilusionismo, fuepeincipal promotor del camino
teatral del cine. Georges Meliés propuso a Antdinmieré -padre de los hermanos

Louis y Auguste- comprarle el moderno aparato, pénodustrial le respondio:

“(...) Amigo mio, deme usted las gracias. El amarab esta a la venta,
afortunadamente para usted, pues lo llevaria aitear Podra ser explotado durante
algun tiempo como curiosidad cientifica, pero, éude esto, no tiene ningln porvenir

comercial.” (Antoine Lumiéré en Gubern, 1989, 89 )

La formula lumeriana, de hecho, pasdé de moda 1&sneésspués, por lo que
Antoine Lumiéré tuvo suerte al reservarse los beiosfdel invento; se le ofrecian 1000
luises por él y en un afio el cinematdgrafo le ppd00 veces mas. Un tiempo después
de la negativa de Lumiéré, Meliés, consigui6 unyeator del Optico londinense
William Paul y 1400 metros de pelicula virgen d&dalak. Las primeras imagenes que
impresiond Meliés no tenian nada de original, dehbieeran copias al estilo Lumiéré y
Edison. Ademas filmaba numeros de prestidigitaciématica también tratada por los
iniciadores del cine. El genio de Meliés comienzaesse a partir de 1897 cuando

construye un estudio cinematografico de considesablimensiones e incursiona en el
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trucaje en sus filmes. La idea del trucaje le llagdeliés por accidente. En una de sus
proyecciones se vio como un autobus repentinameateonvertia en una carroza
funebre. Luego de algunas reflexiones se dio cusmta que habia sucedido: al tomar
esas vistas la impresion de la imagen sobre lacylalise habia detenido
accidentalmente y luego siguié rodando; esto prdwwacambio durante la proyeccion.
Meliés lo entendié répidamente y lo llevé a la fickc de manera deliberada.
“L’'escamotage d’'une dame”, donde una mujer desaparepentinamente, fue el
primer film que utilizé esta técnica. A diferencia la puesta en escena teatral, donde
una puerta trampa hacia desaparecer a la damajeeiilme se utliza la técnica de
detener la toma de imagenes mientras la actrietsa ide escena, y unos momentos
después se vuelve a reanudar creando el efectojamproyectado de corrido, de la
desaparicion. Asi, la silla donde en un princippoencontraba la dama queda vacia
mientras el prestidigitador se mantiene quieto.

Ademas de la desaparicién Meliés incursion6 enalastormacion de un objeto
0 persona en algo mas y en el uso de maquetasphiém fue el primero en tomar
imagenes a través de un acuario. Después de Mmids técnicas se convirtieron en
moneda corriente en el cine. Pero para Meliés an solamente medios de expresion
sino fines en si mismos que buscaban cautivarpactsdor por medio de la sorpresa.
“Meliés inventa las silabas del futuro lenguajeppse sirve aun de abracadabras, no de
palabras. Con €l se mide toda la distancia queadépmformulas magicas del uso de la
palabra.” (Sadoul, 1983, 24)

A pesar de todas las innovaciones que genera llagaunto en que el mismo
Meliés queda estancado en una estética propi@atedbtque limitaba, una vez mas, las
potencialidades propias del cine. Nunca utilizéetficion ni el cambio de planos al
narrar sus historias, el punto de vista de sugfles siempre el del teatro: cAmara fija y

plano amplio que abarca toda la escena.

“En cada uno de sus films, Meliés conserva perpedmée el mismo punto de
vista, el del ‘director de orquesta’, que ve taal@dcenografia, desde la cimbra hasta la
rampa. Todas las perspectivas se ordenan en sa lha@a el horizonte desde el punto

exacto donde esta situado el ojo de ese espedtidds’ (Sadoul, 1983, 25)
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De esta manera el genio de Meliés qued6 estancauhrtia de 1900, y su
evolucion cinematografica fue imperceptible hastdfimal de su carrera en 1912
aproximadamente.

“El periodo 1903-1909 fue en el cine una “époceh@atUn extraordinario
espiritu de empresa transforma en cinco afios €] comercio artesanal con Meliés, en
una gran industria cuya capital, Vincennes, doneheundo entero.” (Sadoul, 1983,
46)

Los inicios de Charles Pathé fueron muy humildesedo de una temporada en
la Argentina del nuevo mundo volvié a Europa sincantavo. Su primer acercamiento
a los medios fue a través de un fonografo con erqoorria las ferias de Francia. Y con
el dinero acumulado en este emprendimiento Patpérid quinetoscopios ingleses de
William Paul, que se vendian a un precio inferiae ¢l francés, y los distribuyd en
Paris. Ante los exitosos comienzos de su empreaddstse asocio con Emile, uno de
sus tres hermanos, y fundaron “Pathé Fréres”.

En 1898 un ingeniero y fabricante eléctrico llam&&hivolas se acerco a ellos
representando a un grupo inversionista lyonés cdawin por Neyret, guantero del
delfinado. (Sadoul, 1983, 42) Grivolas les dio Idnide francos a modo de inversion,
con el que los hermanos Pathé comenzaron a inalizstri su negocio. “Pathé Fréres”
inaugur6 una gran fabrica de grabado e impresiorolttes en Chatou e intensificé la
produccion de filmes en Vincennes.

Uno de los personajes importantes en la vida deelPpero mas aun en el éxito
de su empresa, es Ferdinand Zecca, al que conogjag habia grabado cintas en
Chatou. Pathé le dio la direcciéon de sus filmescZdue en sus inicios, como muchos
realizadores contemporaneos, un plagiador de Melés entonces el méaximo
productor de cine. Al principio hacia solo casidsdas tareas que implican realizar un
film, pero pronto se dio cuenta de que lo mas efeatra dividirlas: escenografia,
realizacion, guién, vedette, etc. También fundé psapia escuela de produccion
cinematografica. La mayor cualidad de Zecca, geedlla la “Pathé Fréres” a ser el
mayor productor de la época, fue conocer el guspular de los espectadores de las
ferias donde se proyectaban los filmes. Pathéawdrde la colaboracion de Zecca,
pudo entonces comenzar una produccidbn en masaepgréblico feriante, lo que
acrecentd sus ingresos.

Para “Pathé Fréres” la venta de 20 copias de me fdmortizaba su produccion,

pero cada uno vendia cientos y a veces hasta délespias. Se vendian kildmetros y
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kilbmetros de pelicula por dia; por cada mil fraadavertidos la industria Pathé
facturaba 10 mil en un solo afio. (Sadoul, 1983, Bbtine de Pathé estaba hecho para
las ferias, lo que era un gran negocio también jpar feriantes puesto que cambiaban

animales, actores y fendmenos por cintas de im&gene

“El cine rendia, pues, a Pathé -y mas aun al gi@yret- por lo menos diez
veces el capital social de entonces. La march@ddcen la ruta de las ferias de Seine-
et-Marne continuaba triunfalmente en cinco contiegnEl infatigable agente comercial
Poppert habia recorrido el mundo desde 1902 y tab#&gencias en Londres, Nueva
York, Berlin, Moscu, Bruselas, San Petersburgo, tArmdam, Barcelona, Milan,
Rostovgobre el Don, Calcuta, Varsovia, Singapu., Esas agencias se transformaron

rapidamente en sucursales.” (Sadoul, 1983, 47)

El gallo, marca de la firma “Pathé fréres”, se \aiaodos lados y llenaba salas.
En 1907 Pathé hace un giro fundamental en su empteside expandirse hasta cubrir
todas las etapas de desarrollo de un film, despgeiuccion de pelicula virgen hasta la
proyeccion en las salas. De esta manera Pathésaarente en Europa, cred el primer
monopolio cinematografico.

Una vez que logro realizar su expansion hasta gesarpropia pelicula virgen,
“Pathé Fréres” comenzé a incursionar en la temdatedos fiimes complicando las
tramas, alargando el metraje de pelicula y utitizaal repertorio clasico del teatro y la
literatura a partir de un tratado con la “Sociédé éens de Lettres”. “Del cerebro del
escritor a la sala de barrio, de la fabrica decpivirgen a la barraca de feria, Pathé se
proponia controlarlo todo, unirlo todo” (Sadoul8B949) En seis afios habia nacido un

trust gigantesco que controlaba la mayor parta dedustria naciente.

“Con excepcion de las industrias de guerra -habiasdribir un dia con orgullo
Charles Pathé- no creo que haya una en Franciadesarrollo haya sido tan rapido
como la nuestra y que haya dado dividendos tara@éteva sus accionistas. (...) Durante

el periodo de su predominio, Pathé Fréres acuséfemto, beneficios colosales: 345
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000 francos en 1900, 910 000 en 1902, 1 370 0a®64, 6 Millones y medio en 1906,
24 millones en 1907 (comprendida la amortizaciéajapun capital inicial de 2

millones." (Sadoul, 1983, 46)

Para 1907-1908 el cine una vez mas, como en elecami parecia quedarse
estancado, y el publico mostraba su desinterés larfita de nuevos estimulos. La
repeticion tematica y la imitacion entre autoresegaban la sensacion de que el cine
podia morir en un corto plazo y dejar, a lo summ marca fugaz en la historia. Para
esta época el cine contaba con muy poca experiemcla narracién de historias; las
maneras de contar eran pobres y los contenidotab&éncontra la inteligencia de un
publico agotado de la novedad del invento que itabes la maduracion diegética.
Hacia falta imaginacion, nuevos guiones que ncalley de la mano de periodistas
frustrados a los que se pagaba algunas monedas jgotaboracion. La principal salida
de escape que se utilizaba, como hizo Pathé alasseaon la “Société des Gens de
Lettres”, era tomar prestadas obras consagradda tieratura y del teatro, obras
antiguas por las que no debian pagarse derechosode

En ese momento, cuando el sistema parecia agotpseece lo que fue
denominado “Film d’art’, una formula que a pesarfrdeasar rapidamente dejé su
impronta. Una pequefia sociedad de produccion fumgad los hermanos Lafitte, que
estaba asociada con una gran cadena de salasyg¢egdo, Cinema Halls, utilizé una
nueva forma de realizacién y produccion de filmasluso Pathé, aquel que entendia
que la forma més préactica de hacer dinero erapdisulas para feriantes, fue parte de
aquel experimento.

La idea de los hermanos Lafitte fue encargar gei@és escritores franceses
en boga por aquellos afios: Anatole France, Julesmlte, Lavedan Richepin, Sardou,
Rostand, etc. Ademas, consiguieron a los méas reaor® actores de la Comédie
Francaise: Maumet-Sully, Le Bargy, Albert Lambdgrtet, Sarah Bernhardt, etc. A
estas personalidades les sumaron los escenografodsicos mas importantes del
circuito artistico francés. Hasta esa etapa tao$o productores de cine como los
guionistas, intérpretes, musicos y demas colaboeadwovenian del anonimato de sus
respectivas disciplinas; con el “Film dart” empieel reinado de las vedettes, que
consiguieron conquistar al publico mas volcado & teatros elegantes. La primera

sesion del “Fiim d’art” fue “L’assassinat du duc @eise”, proyectada en la sala
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Charras en diciembre de 1908, que ademas de ctarglaisitencion de todo el Paris de
las letras y de las artes obtuvo el reconocimigrt&rnacional. Una vez demostrado su
éxito Italia, Dinamarca y Gran Bretafia repitierarfGmula.

El “Film d"art” no sélo es importante como interde recuperar al publico
perdido a causa de la falta de imaginacion y maggieo también porque demuestra la
concepcion cultural y artistica con que se pensdb@ne en Europa. Si bien en sus
inicios fracaso, la formula del “Film d’art” se nte@ne viva en la concepcion
cinematografica de muchos autores desde la déedd0dn adelante. Esta forma de
pensar el cine como un espacio puramente artidgbode deben confluir los maestros
de cada disciplina demuestra la diferencia sustarguie existe respecto del cine
norteamericano. Hollywood, al poco tiempo de hakecido, existia como potencia
industrial, al punto de ser, en la década del 2@gricera economia de exportacion del
pais. Europa, en cambio, concibié el cine desdanfalia Lumiére como una curiosidad
cientifica, luego como un elemento magico, con GeorMeliés, y finalmente como

una forma de contar historias con el mismo prestgie la literatura o el teatro.
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Sobre el Imaginario Social

“¢ Qué es la mujer? La mujer es una ilusion. Unaricion social compartida y
recreada por hombres y mujeres. Una imagen-proddetoentrecruzamiento de
diversos mitos del imaginario social, desde el daslhombres y mujeres, en cada
periodo histérico, intentan dar sentido a sus masty discursos. llusién, pero de tal
potencia que consolida efectos, no sélo sobreipa&cy discursos, sino también sobre
los procesos materiales de la sociedad. llusiam, ghe tal fuerza, que produce realidad:

Es mas real que las mujeres.” (Fernandez en Malligndarrone, 1997, 31)

Es necesario, para precisar el concepto de imagisacial, recurrir a uno de los
pensadores que mas se ocupd del tema: Corneliusri@ds. EnLos dominios del
hombre Castoriadis afirma:

“El hombre s6lo existe en sociedad, y la sociedadsiempre historica. La
sociedad como tal es una forma, y cada sociedad @aduna forma particular y
singular. La forma implica la organizacion, en stpalabras, el orden (o, si se prefiere,

el orden/desorden).” (Castoriadis, 1998, 66)

En base a estas afirmaciones acerca de lo satiaytor plantea que se
desprenden dos cuestiones fundamentg/€até mantiene unida a una sociedagl?
frente a la diversidad y multiplicidad de sociedadae existen y existieropgué es lo
qgue hace nacer formas de sociedad diferentes yas@&vastoriadis responde que lo
gue hace que una sociedad se mantenga unida ekerfemente su institucion, el
complejo total de instituciones particulares, o godlamo lainstitucion de la sociedad
como un todd. (Castoriadis, 1998, 67) La palabnastitucion, sigue el autor, esta
empleada en su sentido mas amplio y radical, signifhormas, valores, lenguaje,
herramientas, procedimientos y métodos de hacetefree las cosas y de hacer cosas v,

desde luego, el individuo mismo, tanto en genemaha@ en el tipo y la forma
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particulares que le da la sociedad considerada gy diferenciaciones: hombre/mujer,
por ejemplo). (ver Castoriadis, 1998, 67)

Ahora bien, ¢como se imponen las institucionemaoc aseguran su validez
efectiva?, lo hacen mediante la cohesion y lasisaes, y menos superficialmente y de
manera mas amplia mediante la adhesion, el conskensgitimidad, la creencia. Pero,
en Ultima instancia las instituciones se imponenantienen su validez a través de la
formacion (elaboracion) de la materia prima humanandividuo social, en el cual
“incorporan tanto las instituciones mismas comonhezanismosle la perpetuacion de
tales instituciones” (Castoriadis, 1998, 66) Latitnsion produce individuos, quienes
por construccion, son no solamente capaces dedwggrda institucion sino que estan
obligados a reproducirla. La institucion de la edad consta, a su vez, de multiples
instituciones particulares que conforman (y funammeomo) un todo coherente. De esta

manera, existe una “unidad” en la institucion totala sociedad que:

“Considerandola mas atentamente, comprobamos daeieslad es, en Ultima
instancia, la unidad y la cohesién interna de imbre inmensamente compleja de
significaciones que empapan, orientan y dirigera tadvida de la sociedad considerada
y a los individuos concretos que corporalmenteolastituyen. Esa urdimbre es lo que
yo llamo elmagma de significaciones imaginarias sociadpe cobran cuerpo en la
institucion de la sociedad considerada y que, podecirlo, la animan.” (Castoriadis,

1998, 68)

Espiritus, dioses, Dios, partidos, nacién, estadetrcancia, dinero, hombre,
mujer, hijo, son significaciones imaginarias sasalespecificas en cada sociedad
particular, en cada contexto histérico. En eseidentmas alla de definiciones
puramente anatbmicas o biolégicas, hombre, mujpeson lo que son en virtud de las
significaciones imaginarias sociales que los haeereso.

Castoriadis llama imaginarias a estas significe&so porque, aclara, no
corresponden a elementos “racionales” o “realest e agotan en referencia a dichos

elementos, sino que se dan por creacion; y lasallaociales porque sélo existen
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estando instituidas y siendo objeto de participacié un ente colectivo impersonal y

anénimo.

“Toda sociedad instaura, crea su propio mundo guekvidentemente ella esta
incluida (...) Toda sociedads un sistema de interpretacién del mundo (..) Toda
sociedad es una construccion, una constituciéraciie de un mundo, de su propio
mundo. Su propia identidad no es otra cosa quesiegema de interpretaciorese
mundo que ella crea. Y esa es la razén por la(coaho ocurre en cada individuo) la
sociedad percibe como un peligro mortal todo atagoetra ese sistema de
interpretacion; lo percibe como un ataque contraidantidad, contra si misma.”

(Castoriadis, 1998, 69)

Ahora bien, siguiendo los estudios de Castoriegbspuede decir que el cine,
como produccién cultural, histérica, y popular, Idesocial, a menudo ayuda en la
construccion y sostenimiento de imaginarios sogjados que Bronislau Baczko define
como ‘“referencias especificas en el vasto sistem@bddico que produce toda
colectividad y a través del cual elb® percibe, se divide y elabora sus finalidades”
(Baczko, 1999, 28) A través de estos imaginariosial@s una grupo designa su
identidad elaborando una representacion de si midtacca los roles de cada quien y
las posiciones sociales que le corresponden arnaabro. Ademas, expresa e impone
ciertas creencias comunes. De esta manera, segerada representacion totalizante de
la sociedad, como uarden segun el cual cada elemento dentro del sisteana tin
lugar especifico, una identidad y su razoén de ser.

El imaginario social es una fuerza reguladora @atmle la vida en sociedad.
Del mismo modo que otras referencias simbdlicas jrtaginarios sociales no indican
solamente a los individuos su pertenencia, sinoaglaevez definen los medios, modos
y maneras de relacionarse con su sociedad, y ®disigiones internas. El imaginario
social es una forma de control de la vida colect®@ consiguiente, es el lugar de los
conflictos sociales y una de las cuestiones quest juego de esos conflictos.

Baczko explica como los sistemas simbolicos sddsecuales se apoyan los
imaginarios sociales, y sobre los cuales trabajadginacion social, son construidos en
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base a las experiencias de los agentes socialesjeseos, aspiraciones e intereses.
“Todo campo de experiencias sociales esta rodeadmdorizonte de expectativas y
recuerdos, de temores y esperanzas.” (Baczko, 3999,

Por su parte, Fortunato Mallimaci e Irene Marrae®man a Baczko para
mostrar cdmo, a partir de los imaginarios socidtesimaginarios femeninos adquieren
una identidad propia. Los autores explican cOmwwawaés de los imaginarios sociales,
una comunidad designa una identidad, una pertesmeacimismo tiempo que elabora
una representacion de si misma. En otras palabyasimaginarios designan una
identidad colectiva, marcan fronteras y relacioo@s los otros, a la vez que modelan
una memoria del pasado. (ver Fernandez en Mallipaiiarrone, 1997, 31) Cada
sociedad en particular propone y genera su mundpiqrpara si. La manera en que
cada sociedad, en cada momento histérico partigudan un pasado comun, reproduce
los imaginarios, esta directamente relacionadastoespecificidad como sociedad y
con la coyuntura en la que se encuentra.

“El imaginario social interviene en varios aspedesla vida colectiva, es una
de las fuerzas reguladoras y su trabajo se efeptiramedio de una red de
significaciones. Esta designa tanto el objeto cdasoreacciones del sujeto hacia ese
mismo objeto, instituye distinciones, introduce ovas, modela, tanto conductas
individuales como colectivas. Los medios masivoscdmunicacion, y en este caso
particular, el cine, son un buen reflejo de la esdad, pero también inciden en los
imaginarios sociales: los construyen, reconstruyles, modelan.” (Mallimaci y

Marrone, 1997, 54)

Pensar lo imaginario, significa pensar la produtadcial de significaciones, lo
simbdlico, en tanto elemento constitutivo de lasiestades. A la vez, los autores
plantean otro eje de la vida social, y mas espegifente de las relaciones sociales: el
poder, y plantean que el imaginario “no se puegarse del poder, como imposicion de
redes de sentido que instituyan un orden y comac@®e de significaciones que
subviertan al mismo.” (Mallimaci y Marrone, 19974)9Los autores, retomando a
Castoriadis, explican que su concepcion de lo in@@ radical se opone a la
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concepciéon de lo imaginario como representaciorde€sr, subordinado a un ente que
le da sentido, como podrian ser las relaciones rdeupcion, ciertas estructuras
mentales determinadas. La significacion imaginsoigial hace que las cosas sean tales,
las establece como lo que ellas son, y eso, legtéeestablecido por la significacion es
indisociablemente principio de existencia, pringigde valor, principio de accién. Asi,
“lo imaginario le da una unidad a la sociedad nredia consolidacion y produccion de
sentido.” (Mallimaci y Marrone, 1997, 94)

Los imaginarios sociales, una vez construidosptades, e instaurados en una
comunidad determinada, se entienden como si sietmghbésen sido asi, y no se
percibe su dimension de construccion histéricoadoPior ejemplo, los autores explican
que desde las corrientes liberales se otorgabmual que en el catolicismo, a las
propiedades sociales de lo femenino el caractenaderales,haciendo invisible su
cardcter histérico, interesado y revocable. Sébtstean como misiones fundamentales
de la mujer la procreacion y el cuidado del hogaimismo, la subordinacion de la
mujer con respecto al hombre, aparecia como deiwifzortancia a los efectos de la
vida civil y para servir a los intereses comunest Mallimaciy Marrone, 1997, 116)

Es a partir de los imaginarios sociales que lasedades son capaces de
definirse a si mismas, de llegar a una identidagipr Pero para que esto suceda, tienen
que darse una multiplicidad de procesos interrefeazios entre si que no son faciles de
discriminar, sobre todo porque estos imaginariasages dejan de percibirse como
producidos, para pasar a entenderse y ser vivioe oaturales.

Es a partir de los imaginarios sociales que cad#edad en particular, en cada
momento histdrico, designa roles, funciones, ygoses especificas para los distintos
actores sociales. Ademés, sostienen creencia®regatespaldan categorias o etiquetas
para todo fendmeno o actor individual; fijan aquejue estda permitido y lo que esta
prohibido; lo que es normal y aceptado y la linea delimita el oscuro campo de la
locura; decretan quién es un amigo y quién un egrenai través de los imaginarios se
reconoce a “los otros” y esto es esencial en egthss: sin una alteridad diferenciada
no se podria erigir una especificidad propia. Mallimaciy Marrone, 1997, 116)

Mallimaciy Marrone explican cémo uno de los modesfuncionamiento de los
imaginarios son los estereotipos, a partir de lazdes un determinado grupo social se
forma una imagen o adopta una idea o concepcionsimylificada de algo o alguien;
esto es, fijando algo, haciéndolo inmutable (estgges formados en la mente de los

sujetos y desarrollados en cada una de las accantieBanas) “significa que aquello
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gue es variable, diverso, complejo y cambianteyussdve, merced al estereotipo, en
algo invariable, Unico, simple e inmodificable.”uf en Mallimaci y Marrone, 1997,
117)

Es entonces la estereotipacion uno de los mecanidomdamentales que
determinan lugares y roles que deben ocupar loseacsociales dentro de una sociedad
y cultura especificas, prescribiendo ciertas cotaicy censurando otras como
inadecuadas.

Por otro lado, Nora Mazziotti, tomando en cuemta @poca especifica, sostiene
gue el cine de los 30-50 expresa un determinadgiirado social. El imaginario marca
la distribucion de los papeles y las posicionesiades; expresa e impone ciertas
creencias comunes, fijando especialmente modelosfiores. En el cine de esa época
“la apelacion a la emocion lo convierte en vehiquilivilegiado para la construccion
imaginaria de deseos, aspiraciones e interesesdeitliencias, y a la vez de regulacion
y control de los mismos” (Mazziotti, 2002, 126) Lpsoducciones de los 30-50
funcionan como una escuela de identificacion ddéim@&antos, modales, valores, de lo
que “se debe/se puede decir o sentir. Es un airee s impone por sobre las
instituciones formales a las que les correspondwldér educacion, ejercer la justicia,
formular las leyes (...) No se accedi6é al cine daspse fue a aprender” (Mazziotti,
2002, 126-127)

Con respecto a los roles mujerlhombre Mazziotgliea que el cine revela y
juega con la interpretacion de la diferencia sexsatialmente establecida. La
fascinaciéon que producen las imagenes cinematoggaféen la audiencia “retoman
matrices preexistentes de fascinacion, lo que eorgaun imaginario, un inconsciente
que se inscribe en el patriarcado.” (Mazziotti, 202 6-127)

En el imaginario de las décadas 30-50, del quineles fuente y exponente, las
mujeres “precisan una figura masculina que pondamgrque encarne la ley, que les
indigue qué hacer y cuando hacerlo.” (MazziottQ20136)

27



Feminismo y cine

Género

“La identdad sexual se conforma mediante la rémcdndividual ante la
diferencia sexual mientras que la identidad de rgéresta condicionada tanto
histéricamente como por la ubicacion que la fanyile entorno le dan a una persona
a partir de la simbolizacion cultural de la difeensexual: el género.” (Lamas,

1996, 350)

Para comprender mejor la nocion de género primereeesaria una distincion
entre género (gender) y género (genre). La tecelagdnero (gender) considera los
roles, costumbres, expectativas y comportamientosiiados con la division de sexos
como construccién cultural. Por lo que se entiequielas nociones de lo “masculino” y
lo “femenino” no son dadas naturalmente. El Unispe&to natural del género es la
diferencia biofisica (que, como se vera mas adelam se simplifica en “macho” y
“hembra”), sobre la cual se apoya el conjunto devenciones culturales que marcan
las diferencias entre sexos. El género se distidgleexo. De modo que no es posible
hablar de roles o caracteristicas sociales “edemeige” masculinas o femeninas, sino
que éstas responden a construcciones ideologitas qaie diferentes etapas y culturas
establecen, permiten o sancionan.

La teoria del género (gender), como explica Madamas, fue impulsada por el
feminismo académico anglosajon en la década depar@ intentar diferenciar las
construcciones sociales y culturales de la biolog@ otro lado, ademas del objetivo
cientifico de entender mejor la realidad sociatagsacadémicas tenian un objetivo
politico: “Distinguir que las categorias humanassierad aéemeninaseran adquiridas
por las mujeres mediante un complejo proceso iddaliy social, en vez de derivarse
naturalmentede su sexo.” (Lamas, 1996, 327) En ese sentidmagjinario social juega
en estos procesos un rol determinante al ubicarada contexto histérico-social a la
mujer en un lugar determinado.

Por otra parte, la teoria cultural de los génegear), que no se tratara en Divas

mas alld de una descripcion superficial estrictamen relacion con el analisis, trabaja
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tanto los dispositivos de construccién textual cola® formas en que los medios
convocan 0 generan interés en los receptores.tegardéa de género, considerado como
clase, agrupa textos con caracteristicas semejantes

Segun la autora Joan W. Scott, la primera en deseligénero (gender) como
construccion cultural fue Margaret Mead, quien haplnteado la idea de que los
conceptos de género eran culturales, no biologicgs,que podian variar
considerablemente dependiendo del entorno. Sin rgmpal dominio de las ciencias
bioldégicas a principios de los 40 y 50 hacia gse'tdservaciones como las que figuran
enSex and Temperament in three Primitive Socidtiesan rechazadas como parte de
una vieja corriente de las ciencias sociales gbé&lgido superada.” (Scott, 1998, 168)

Asimismo, Scott asegura que la produccion de ferapopiadas de conducta
masculina y femenina es una funcion central deitar@lad social y esta mediada por
un amplio espectro de instituciones econdmicasiales; politicas y religiosas. A su
vez, los limites de las convenciones establecides jps géneros estan para servir a una

variedad de funciones econémicas, politicas y ksia

“Estas fronteras a menudo son mdviles y negociableoperan sélo en la base
(se refiere a la metafora de la base/superestaucteirCarlos Marx) material de una
cultura, sino también en el mundo imaginado del aAs normas de género no siempre
estan explicitamente expresadas; a menudo sommit@iess de manera implicita a

través de los usos del lenguaje y de otros simb&rstt, 1998, 170)

En ese sentido, el cine es un caso paradigmaficta vez, Scott se pregunta:
¢Podemos explicar el género en cualquier sociedgdrthinada sin también escribir
su historia?Lo que se desprende de esta pregunta es queesbg&nuna construccion,

y como tal es una construccion contextual y cometirig, que esta directamente
relacionada con su pasado. Depende del moment@ylartde cada sociedad en
relacion con su historia propia.

La autora explica que los sistemas de génerosmmmria de qué periodo
histérico, utilizan mecanismos binarios que sirnpara generar pares de oposicion:
hembra-macho; masculino-femenino, y rara vez leehaobre la base de la igualdad,
sino, por lo general, en términos jerarquicos. riteresante de estas antinomias es que
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escamotean procesos sociales y culturales muchaondgslejos. Las diferencias entre
mujeres y hombres no son ni aparentes ni tajafwésestudiar sistemas de género
aprendemos que ellos no representan la asignacioniohal de roles sociales
biolégicamente prescritos sino medios de concepacibn cultural y de organizacion
social.” (Scott, 1998, 177)

Al estudiar los mecanismos a través de los cualesidna el género, es posible
entender mejor qué es lo “femenino” y qué es lostuéino”.

Las ciencias biol6gicas muestran que, en apariglisasseres humanos pueden
ser machos o hembras, es decir, sélo tienen dos s embargo, las combinaciones
que resultan de las cinco areas fisioldgicas, seclales depende lo que, en términos
generales, se ha dado en llansaxo bioldgicode una persona: genes, hormonas,
gbnadas, 6rganos reproductivos internos y érgama®ductivos externos (genitales),
son mucho mas variables. Ahora bien, “estas am@asotan cinco tipos de procesos
biolégicos en un continumm, y no en una dicotoméauthidades discretas, cuyos
extremos son lo masculino y lo femenino.” (Lam&86@, 340)

Es por esto que las ultimas investigaciones sobtenga sefialan que, para
comprender la realidad de la sexualidad en losdermanos, habria que introducir la
nocién de intersexos. Los intersexos serian agquedlnjuntos de caracteristicas
fisioldgicas en que se combina lo femenino con &senlino:

* varones (persona con dos testiculos)

e mujeres (persona con dos ovarios)

» hermafroditas (persona con un testiculo y un oyario

* hermafroditas masculino (persona con testiculoso pgue presenta otras
caracteristicas sexuales femeninas)

* hermafroditas femeninas (persona con ovarios peg@eesenta otras caracteristicas
sexuales masculinas) (ver Lamas, 1996, 340)

Lo que se desprende de esta clasificacion, quetisdle en cuenta los 6érganos sexuales

internos y los caracteres sexuales secundarios lg stombinacién total de las cinco

areas fisiologicas, que no viene al caso en estbajy, es que la dicotomia

hombre/mujer es, mas que una realidad biologicarealidad simbdlica o cultural.

Lo social esta basado en representaciones simboticastruidas que dan
atribuciones a la conducta objetiva y subjetivdadepersonas. Lo social es un espacio

simbdlico definido por la imaginacion y determiranén la construccion de la
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autoimagen de cada persona. La conciencia indiiighsta inundada por el discurso
social. De las representaciones culturales de dohds biolégicos la diferencia sexual
tiene cierta persistencia fundante: “Trata de &nfa de nuestra imagen del mundo, en
contraposicion con otro. El cuerpo es la primer&eswcia incontrovertible de la
diferencia humana.” (Lamas, 1996, 340)

La esencia del género, aquello que lo define cahces la accién simbdlica
colectiva. Es a partir del proceso de construcd@lrorden simbdlico que cada sociedad
en particular fabrica sus propias ideas de lo qgleed ser los hombres y las mujeres.
Cada organizacion social contempla a los sexoss\inigpone un orden que esta en
correlato con los supuestos roles “naturales” qubed cumplir. Aceptar la
diferenciacibn de papeles para cada elemento so@aplica una necesaria
jerarquizacion de cada uno de ellos. Las mujeresdentales, orientales, etc., no son
un reflejo de una realidadatural, sino el resultado de una produccion histérica y
cultural.

Desde que nacen los seres humanos son marcadesggnero por la cultura, y
el género condiciona la percepcion de todo lo detr@social, lo politico, lo religioso
y lo cotidiano son vistos y entendidos desde umadgigma particular de cada sociedad

en cada momento historico.

“La logica del género es una ldgica de poder, dmidacion. Esta logica es,
segun (Pierre) Bourdieu, la forma paradigméticavidéencia simbdlica, definida por
este socidlogo francés como aquella violencia guejerce sobre un agente social con

su complicidad o consentimiento.” (Lamas, 1996)345

La autora explica que el orden social masculinersmientra tan arraigado que
ya no requiere justificacion, sino que se impon& aismo como autoevidente y es
entendido como “natural” gracias a institucionemaeda organizacion social del tiempo
y el espacio, la divisidbn sexual del trabajo, y miro lado, gracias a estructuras
cognitivas inscritas en los cuerpos y en las mentes

Las personas dominadas, en este caso las mgeliean a cada percepcion que
tienen del mundo, natural y social, y especialmanigerelacion de dominacion bajo la

cual se encuentran inscriptas, esquemas no pendadussamiento que son producto
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de la encarnacion de esta relacion de poder enormaf de pares: alto/bajo,
grande/pequefio, afuera/adentro, recto/torcido;eypr lo tanto las llevan a erigir estas
relaciones desde el punto de vista del dominanteoawatural. “La eficacia de la
dominacién masculina radica en el hecho que legitima relacion de dominacion al
inscribirla en lo biol6gico, que en si mismo es wonastruccion social biologizada.”
(Lamas, 1996, 346)

Marta Lamas rescata el conceptchdbitusde Bourdieu, segun el cual el teérico
francés se refiere al conjunto de relaciones hiéstér“depositadas” en los cuerpos
individuales en la forma de esquemas mentalespocales de percepcién, apreciacion
y accion. Estas relaciones historicas giwen en los cuerpos individuales y sociales,
mediante procesos simbolicos, son las que en uhaadeterminada van conformando
la identidad de género. Esta identidad es histiecde construida. Lo “femenino” y lo
“masculino” son criterios que van sufriendo mutaei® de acuerdo con una cultura
dada y un contexto histérico particular. “Las idéades de género son inventos
culturales, ficciones necesarias, que sirven pangtrir un sentimiento compartido de
pertenencia y de identificacion.” (Lamas, 1996,)361

“De lo que hemos visto hasta ahora podemos dedueirnuestra cultura esta
profundamente comprometida con los mitos de unazadas diferencias sexuales,

llamadas lanasculinoy lo femening’ (Kaplan, 1998, 61)

Patriarcado

A partir del concepto de género desarrollado helstao mento se desprende una
nueva nocion, que esta directamente relacionada adndicionamientos del género:
patriarcada Este concepto remite a la relacion desigual déepentre hombres y
mujeres y sirve como factor determinante de la meare® que los hombres y las
mujeres seran representados en la cultura popudigrJa manera en que se respondera a
esas representaciones (ver Strinatti, 1995, 179raNMVazziotti plantea que, por

ejemplo:

“La ideologia predominante del cine de Hollywood pesriarcal, construye

modelos estereotipados de las relaciones entre tesmp mujeres, refuerza el
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patriarcalismo de los lugares simbdlicos que ocupesm sujetos femeninos o

masculinos.” (Mazziotti, 2002, 126-127)

Por su parte, Liesbet van Zoonen, quien realizad@s mas profundos respecto
delpatriarcadoen relacion con el cine, sostiene que uno del&aantos esenciales de
la cultura patriarcal occidental es la exhibici@la mujer como un espectaculo para ser
mirado, sometido a la mirada de la audiencia. Léoraudescribe este rasgo del
patriarcado como una caracteristica comun entellara popular y la alta, y considera
gue en la escultura, por ejemplo, los cuerpos famsrfueron explotados de manera
similar al cinematdgrafo. Segun ella, “en la soaibdccidental el acto de ser mirado es
destino de las mujeres, mientras que el acto dar res reservado a los hombres” (Van
Zoonen, 1994, 1), lo que da cuenta de las relagidesiguales de poder y el lugar que
le “corresponde” tanto a hombres como a mujeres.

Por otra parte, Van Zoonen utiliza a John Bergea@poyar su tesitura, quien
dice que los hombres actian y las mujeres aparkosrvarones miran a las mujeres. A
su vez, el publico femenino se mira a si mismodienbservado. Esto determina no
s6lo la mayoria de las relaciones entre hombresujenes, sino la relacion de las
mujeres con ellas mismas. “El inspector, surveyt®,la mujer en ella misma es
masculino: la inspeccionada femenina. Asi se toaimsf a ella misma en un objeto, y
mas particularmente en un objeto visual.” (BerggrnJen Van Zoonen, 1994, 1) La
mujer es construida filmicamente para ser un olget@posicién tanto de la mirada del
espectador masculino como del protagonista destarfia del filme.

A partir de Bourdieu, Marta Lamas explica, comm wte los ejemplos del
patriarcado, la situacion en la que se ven inmelaasmujeres en casi todas las

sociedades, occidentales y orientales, dentro hstitucion del matrimonio:

“Investidas de una funcién simbdlica, las mujeras ®rzadas continuamente a
trabajar para preservar su valor simbolico, ajudstaa, amoldandose al ideal masculino
de virtud femenina, definida como castidad y cangalotdndose de todos los atributos

corporales y cosméticos capaces de aumentar sufisiém. Las mujeres son tratadas
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como objetos en los intercambios simbdlicos entrtbas sexos, como el matrimonio.”

(Bourdieu en Lamas, 1996, 347)

Psicoanalisis

“Aungue el film esté siendo realmente exhibidotaeshi para ser visto, las
convenciones de la pantalla y las convencionestiaas dan al espectador una ilusion

de mirar un mundo privado.” (Mulvey en Van Zoon&@94, 2)

La teoria cinematografica feminista sobre el citésico de Hollywood y la
mirada masculina, se inicia en la década del 7&tr gle un articulo hito en la materia:
Visual Pleasure and Narrative Cinegrde Laura Mulvey.

Por su parte, Liesbet van Zoonen, quien realizaandlisis exhaustivo del
articulo, explica que en el psicoanaligscopofilia es definida como un impulso
humano sexual basico de mirar a otros seres humamosmodo consciente y
concentrado de mirar que causa sentimientos plnté&side codicia y satisfaccion que
no estan directamente relacionados a zonas eragiédesias, agrega que en algunos
casos la escopofilia puede extenderse a formasneatr de “voyeurismo obsesivo”. En
ese sentido, el cine, como espacio fisico, propor@emanera muy particular de vision:
cada uno de los espectadores se encuentran salmsaerdlitorio oscuro que, a través de
la pantalla, exhibe un universo de fantasias queressenta independientemente de la
audiencia, como si nadie estuviese alli. El ciregi$$ace los comunes deseos humanos
voyeuristicos y produce placer escopofilico.” (\Zaonen, 1994, 2-3)

Ademas de satisfacer la necesidad escopofilidairie satisface una segunda,
aunque aparentemente contradictoria, necesidadrnfraumeacisista de identificarse con
otros, en ese caso con quienes o0 qué es mostrdd@antalla.” (Van Zoonen, 1994, 2-
3) Mulvey sostiene que la identificacion que ekchmace posible es alimentada por la
“fase del espejo”, desarrollada en la infanciaateskeres humanos, tal como la describe
el psicoanalista francés Jacques Lacan. En unogmmto de su desarrollo el nifio
comienza a reconocerse a si mismo en el espe,magina que el nifio en el espejo
es mas completo, perfecto y poderoso. Ademas danlgitud entre mirar un filme vy

mirarse en el espejo, ambas son imagenes encuadladexperiencia cinematogréfica
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hace que el espectador se identifique con los pajse que aparecen en la pantalla,
“mientras que al mismo tiempo es un recordatoridadse pre-espejo de la conexion
maternal por su capacidad de hacer olvidar a ldegehtiempo, el lugar y a ellos
mismos.” (Van Zoonen, 1994, 3)

Mulvey explica que los parametros patriarcalesrdighr como una actividad
masculina y el ser mirado como una pasividad fenaepermiten una reconciliacién de
la contradicciébn aparente entre los dos placerese quopone la narrativa
cinematografica. De esta manera, las protagonistagninas cumplen las funciones
simultdneas de ser objetos eréticos para la audienasculina, quienes satisfacen asi
su placer escopofilico y como objetos er6ticos dasaprotagonistas varones con
quienes la audiencia masculina se puede identififareste sentido, es fundamental la
forma de produccion del cine, los angulos quezatlilas camaras, los movimientos, los
protagonistas, y la manera en que esta posiciokaaadiencia, para la realizacion del
doble placer de la escopofilia y la identificacidtstas caracteristicas de produccion y
exhibicién cinematograficas permiten a la audientégculina mirar a través de los ojos
del protagonista varén simultdneamente para ideatily objetivar o, es decir, “ser ély
mirarla a ella.” (Van Zoonen, 1994, 4) De esta manel conflicto entre lo que
Sigmund Freud llama libido (escopofilia) y ego (ittiicacion) es resuelto por la
exhibicién cinematogréfica de “mujeres como objetesla mirada masculina.” (Van
Zoonen, 1994, 4)

Ahora bien, lo que Van Zoonen se cuestiona egjpéreste proceso que sirve
para satisfacer los placeres de la audiencia nmiaacuo puede utilizarse para hacer lo
propio con las espectadoras femeninas: ¢no refgueesto simplemente una
protagonista femenina para que la audiencia feraesdnpueda identificar y un actor
masculino exhibido como objeto tanto para la aud@&nomo para la actriz femenina?
Tanto Mulvey como Van Zoonen se dieron cuenta agegj@mplos de esta reversion, ya
sea en el cine de la primera mitad del siglo XX @an otras formas de cultura popular,

eran casi imposibles de encontrar.

“Las convenciones narrativas del cine de Hollyweoodstruyen al protagonista
masculino como el agente activo propulsor de loh#& Sus acciones llevan adelante
la narracion y desde que la camara toma su puntwistiele es dado el poder de mirar

también.” (Van Zoonen, 1994, 4)
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Van Zoonen explica que el andlisis pionero de Myhsé bien no esta dirigido
directamente a la cuestion femenina del placer ligmpque dentro de la cultura
patriarcal una inversion de la estructura del miailitando la concurrente escopofilia
e identificacion femenina, esta fuera de cuestioeaim. La practica cinematogréafica
esta directamente relacionada con la patriarcaliias fiims reflejan, revelan y hasta
juegan en la correcta, socialmente establecidgpirtacion de la diferencia sexual que
controla las imagenes, las maneras erdticas de ynébespectaculo.” (Mulvey en Van
Zoonen, 1994, 4)

Ahora bien, Van Zoonen plantea una serie de inmolewntes en el trabajo
analitico de Mulvey. En principio sostiene que lekcper femenino es inconcebible en
ese marco psicoanalitico, y, ademas, el placer uflasctampoco queda libre de
problemas. Para el inconsciente patriarcal, sigusitoramujer significa la diferencia
sexual y connota la falta de un pene que evocaiedarde castracion y displacer. Y
cita: “Asi la mujer como icono, exhibida para laada y la diversiéon de los hombres,
los controladores activos de la mirada, siemprenaxee con evocar la ansiedad que
originalmente significo.” (Mulvey en Van Zoonen,9¥9 4) El placer masculino de la
mirada s6lo puede ser satisfecho sin problemasasnkenaza inconsciente pero primaria
de la castracion que la mujer significa es elimimaBl orden escopofilico de la

produccion y narrativa del cine de Hollywood peewibs medios de llegar a esto:

“Primero, el trauma original de descubrir la fad& pene de la madre puede ser
reconstituidoexaminandoa la mujer y tomando el control visual y narratide su
cuerpo. El voyeurismo limita aqui con el sadisnmugde ser reconocido en narrativas
de problemas, culpables de disturbar la paz declaerdel héroe masculino. Segundo,
la castracién de la mujer puede ser negada susiitloysu falta con un objeto fetiche,
tacos altos, pelo largo o aros por ejemplo, o toansando a ella misma en objeto
fetiche, exagerando, estlizando y fragmentanddoddeza femenina en un objeto
tranquilizador de la mirada. Mulvey menciona latiquéas de Hitchcock y Stemberg
quienes dirigieron varios de los primeros fiims Marlene Dietrich como tipicos de

voyeurismo sadico y fetichismo respectivamentedrn(MZoonen, 1994, 4)
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De esta manera, el encuadre psicoanalitico wdéizstorga posibilidades muy
restringidas a la audiencia femenina. Desde estspeeiva, dondanujer significa
diferencia sexual y castracion del espectador vaebigénero femenino necesita ser
puesto bajo control ya sea a través del voyeurisadico, o a través del excesivo
fetichismo. La audiencia femenina acarreara undifiteacibn masoquista con el objeto
femenino o una posicidmavestida,como Mulvey llam6 de masculinizacion. “Ambas
posiciones estdn derivadas de la dicotomia actwéh/masculino -
pasivo/mujer/femenino sostenida en la perspectiegopnalitica.” (Van Zoonen, 1994,
6) El resultado de esto es que la espectacidnriem@ue no esta calculada en las
definiciones de género patriarcal es inconcebiBdesolo la audiencia masculina la que
obtiene un lugar positivo y placentero. La posidi@nespectacion femenina construida
por los filmes es problematica e inplacentera. Wea mas, es su invisibilidad la que
hace que ebrden falico,cultura patriarcal, se entienda, se muestre,\sg yiaparezca,
como natural, sufriendo la menor cantidad de resistencia o et#miento posibles.
“(...) La masculinidad ha quedado muy bien encubieEsto ha siempre sido su astucia
para sostener su poder.” (Van Zoonen, 1994, 11)

Ahora bien, el dominio patriarcal existe, tantoles sistemas de produccion,
distribucion y exhibicion del cine clasico de Hellyod, como en otros ambitos de la
cultura popular, pero este no esta alejado de adictiiones que a menudo ofrecen
oportunidades para que peleen su dominio otros salternativos de mirar. Haciendo
un repaso de la teoria critica feminista del citésico de Hollywood, Liesbet van
Zoonen sostiene que la “espectacion femenina’, doradratada, es esencialmente un
concepto imaginario sin un referente directo ereddidad. Lo que se toma en cuenta en
estos andlisis son las construcciones textualeSpdsiciones subjetivas” para ser

tomadas por las reales audiencias.

“Los cdédigos visuales narrativos son usualmenteleadps para realizar un
cierre ideologico del texto, reforzando una posicion etibg tradicionalmente
engendrada (engendered). Esto no significa, sinasgob que el publico femenino
pueda s6lo ser moldeado en el encuadre tradicipatlarcal, tampoco el publico

masculino.” (Van Zoonen, 1994, 16)
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Los filmes en si mismos ofrecen amplias oporturedguara una identificacion
cruzada de género y placer voyeuristico. Los cdnsefde posicion del espectador
masculino y femenino devienen problematicos y déadasesenciales en caracter. No
existe en realidad un espacio especifico para egdectador, sino aproximaciones que
dependen de cada contexto histérico, cultural jakdta sociedad esta impregnada de
exitosos discursos de identidad que construyeadoes humanos y de los que el género

no es el menos importante.” (Van Zoonen, 1994, 16)

Peliculas para mujeres: Los afios 30y 40

El tipo de cine analizado en este trabajo estabagulo, producido y dirigido a
un publico especffico: la mujer. En ese sentido|lyMblaskell califica: “El término
despectivocine de la mujerpresupone que las mujeres, y consecuentemente sus

problemas emocionales, tienen muy poca importanéiaskell, 1999, 1)

“Las mujeres eran las principales espectadorat, tibido a que en las décadas
iniciales del siglo XX ir al cine, solas o acompaddisiera una de las pocas opciones que
tenian fuera de la esfera privada, como porquéetasiticas y los modos de narracion
tienen que ver con lo que la construcciéon de gérigemder) atribuye al mundo

femenino.” (Mazziotti, 2002, 126)

Haskell segmenta las décadas del treinta y deleoteacomo aquellas que
presenciaron el apogeo de los filmes de mujereso€ida como la era clasica, en
aquellos afos este tipo de filmes eran un item ooemila produccion de los estudios,
al igual que los melodramas o el western. Comoqaie otro género hecho
rutinariamente, estuvo sujeto a alzas y bajas aycaba desde peliculas que adherian a
una fantasia escapista o producciones que ermasréolo entre lineas.

Haciendo una descripcion del momento histérico st tratando, Haskell
sostiene que hay grandes diferencias entre undagaatra. Sin embargo los esquemas
basicos persisten y son similares. De esta materaytora plantea que los temas
tratados en este tipo de peliculas pueden reduzigetro categorias, que a veces se

encuentran sobrepuestas o combinasiagrificio, afliccion, decision, competicidriver
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Haskell, 1999, 4) La autora hace una categorizaditn cada una de estas
clasificaciones, empezando porsatrificio/ca

e por sus hijos

e asus hijos por el bien de ellos

* el matrimonio por su amante

e asu amante por el matrimonio

* SuU carrera por amor

» el amor por su carrera

Ademds, asegura que los filmes en que la temasical sacrifico, a su vez,
pueden tener finales felices cuando la esposa/maduogpera a su marido/hijo, cuando
su rival muere, o terminar tragicamente cuandoddrmobserva la felicidad de su hijo
desde lejos o0 se vuelve a encontrar con su hijparsnte solo para perderlo de nuevo.

Cuando el tema del filme es Hiliccion, la autora dice que la heroina se
encuentra atrapada por alguna afliccibn que mam#ensecreto y eventualmente muere
inmaculada a pesar de los esfuerzos del doct@nqusu vez se convierte en amante; o
se cura por los esfuerzos del amante devenido @ardo

En la tercera categoria, dgecision la protagonista se encuentra perseguida por,
al menos, dos pretendientes que esperan ansiostecsion; su felicidad depende de
esa eleccion.

En la ultima de las categorias que propone Hadkaihbmpetenciala heroina
lucha contra la mujer del marido, amante o proretigie ella ama. Mientras decide el
destino del hombre, la mujer se dara cuenta, €ptado explicitamente, que prefiere la
compafia de su enemigo antes que la de él. (véeHako99, 4)

El cine dedicado a la mujer sufrid drasticos camileiotre las décadas del treinta
y el cuarenta, debido, sobre todo, a que se vidtafe por las transformaciones en la
imagen que las mujeres tenian de si mismas. Egisaaafirma que los afios cuarenta
fueron, cinematograficamente, mas emocionales yotieas, alternando la espera, el
renunciamiento y el sacrificio pasivo de la espesaépoca de guerra y la fria
agresividad de heroinas como Bette Davis y Joawf0rd, mientras que en los treinta
las heroinas eran mas valientes y estoicas queases de la década posterior. Los
filmes de la década del treinta se desenvolvieroelenarco de una sociedad normal,
gue la heroina aceptaba. Sin embargo, en los daarlenestructura social cambio

sobremanera cuando las mujeres entraron al membadabajo y descendieron del
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pedestal. Como resultado, hay una constante areb®ialen los films del cuarenta, una
sensibilidad que es alternativamente dura y blaselagra y sentimental.

Con la segunda guerra mundial y la consiguiergmitilicion de mano de obra
masculina, las mujeres comenzaron a cobrar mayotagonismo en los ambitos
laborales. Esta situacion era una amenaza patiobres, que harian pagar caro a las
mujeres, no tanto en la vida real como en las plec Durante aquella época los
hombres estaban intranquilos, no porque las mulesesacaran sus empleos, el despido
de mujeres después de la segunda guerra munddategiristalacion de la legislacion
proteccionista que fueron temporariamente suspesdid harian cargo de ello, pero si
porque las mujeres dejaran sus hogares desatendidemas, la autosuficiencia e
independencia femenina gener6 que las mujeresis@in volver a ser sélsposas
En las peliculas, “las mujeres trabajadoras, guianteestadisticamente mas edad que su
homalogo en el periodo de preguerra, tenian unaps®rtaleza, una fachada de acero
gue la caricia de un hombre convertiria en algatkazicar.” (Haskell, 1999, 7)

A su vez, Haskell sostiene que las peliculas @ddig para mujeres llenan una
necesidad masturbatoria y las califica de “pornfdgramocional de poco contenido
erotico para la ama de casa frustrada”. Los wegp@sejemplo, denominacion que se
les dio porque eran filmes que hacian llorar (wemp:inglés significa llanto), se
basaban en una estética sustentada en “una stmedelo aristotélico y politicamente
conservadora por medio de la cual las espectadougesres se conmovian, no por la
piedad y el miedo, pero por compasion de si misp®as, aceptar mas que rechazar su
suerte”. (Haskell, 1999, 1-2)

En las peliculas para mujerese de la mujersiempre una mujer es el centro
de la diégesis; sus amigos, pretendientes y deerésimjes de la trama giran en torno a
ella y existen con la Unica condicion de su relacasival/activa, buena/mala,
bondadosal/perversa, con la protagonista. Alreddaola estrella se trama toda una
cadena de deseos. La estrella vive para si misenadaran sus amantes en los filmes,
la ama el ojo de la cAmara, y los espectadores saild. Ellas estan para ser deseadas en
todos los papeles que les toca desempeiiar, enltsdiilnes. Sus amantes son capaces
de dejarlo todo, de abandonar a su familia, ddcidrear, de arruinarse
econdémicamente, hasta de matar, con tal de comsegonantener su amor. Y ellas lo

saben.
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“Si la mujer (espectadora) se toma para si inexenaénte este universo, es
quizd como compensacion por todos los universosrdwios por hombres en la que fue
excluida: los films de gangsters, el western, leBcplas de guerra, las peliculas de

aventuras.” (Haskell, 1999, 2)

Marie Ellen Brown (si bien realiza sus estudiosreda television los conceptos
gue utiliza son aplicables a este trabajo y al emgeneral) abre una pequefia grieta de
libertad para las mujeres en el muro de la domémachasculina. Esta autora plantea
que el clasico film narrativo de Hollywood con fuencia utiliza a la mujer en funcién
del placer del espectador masculino. Sin embar@mtga que cuando las mujeres
obtienen placer de las formas narrativas populaftggpceso se considera un problema.

Brown sostiene que existe, a pesar de la situad®mlominacion en que se

encuentran, un discurso femenino, y lo describeocom

“Un modo de hablar y actuar entre sujetos femenmosl que admiten su
posicién subordinada dentro de la sociedad padiialEn el caso de los roles femeninos,
a menudo el discurso dominante representa la pos@¢ ama de casa o madre en
nuestra cultura como no problematica, mientras lggeamas de casa o madres que

conversan entre si tal vez no lo representen @bWwn, 1990, 3)

El discurso femenino suele ser parddico, es deeirhurla de las préacticas y
nociones discursivas dominantes, pero no las eafres una suerte de resistencia. “Al
jugar de esta manera con las convenciones derdisdominante, el discurso femenino
se constituye comotro y exhibe una resistenqgitencial” (Brown, 1990, 3)

Lo que sostiene esta autora es que se puede earcamt reducto de
independencia y hasta confrontacion en el consumodeferminados productos
culturales dedicados y producidos para el publemenino. Las telenovelas, las
conversaciones entre mujeres, los chismes, lasldmlg, se puede agregar, el cine
forman parte de una cultura femenina que serialgdara la cultura dominante. “En
tanto las mujeres que usen estas formas cultusedas conscientes de su otredad, estan

poniendo en practica el discurso femenino.” (Broh$g90, 3)
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Los sujetos femeninos que hablan el discurso femner suponen que el status
quo, en términos de roles de género, sea una ¢éondiatural y predeterminada. Por lo
tanto, a veces buscan espacios dentro del sistenadi@ ¢gguedan hablar desde sus propias
posiciones de sujeto. Lo que plantea Brown es geadp resistencia femenina, que no
implica la intencion de reposicionamiento ni lahlacpor otro status, que esta basada
Unicamente en la aplicacion de usos y costumbnésnéidas desde lmasculinocomo
naturalmente femeninas.

De este modo, la relacién de la television (podui@arse el cine) con la cultura
femenina podria, desde esta vision, considepartan cialmentgolitica en el sentido de
la lucha por un lugar para que las mujeres hablen japosibilidad de resistencia al
condicionamiento de roles genéricos. Lo que no® dcown es que el discurso
femeninopodria hacer uso de una serie de lugares que habituanecdrresponden
entendido desde lo masculino, y transformarlos erpunto de partida para ganar
terreno en la lucha por la designacion, interprétacy definicibon de los roles

genéricos.

“Lo que constituye a éstos géneros discursivos t@éenovelas, las peliculas
para mujeres) en politicos es el acto de apropiaaioel consumo y el consiguiente uso
del placer para revestir con afecto los limitestrderde que cuales se pueden
reestructurar normas ideoldgicas. Estas situacisaegoliticas porque en ese proceso
las mujeres toman al placer en sus propias marmsuk estoy sugiriendo es que los
consumidores pueden usar los productos de unadswoicée consumo, en este caso la
TV, para constituir actos de resistencia aun maértelose dentro del orden econémico

dominante.” (Brown, 1990, 6)

Una vez mas el acto de consumo, en las sociedadssmistas, se utiliza como
resquicio de resistencia o lucha contra la domémadsrown entiende que el hecho de
consumir ciertos productos, aunque éstos de papsesenten la dominacién, podria
utilizarse como un lugar de, sino de resisten@ag menos de tension politica.

Por otro lado, segun la autora Luisa Paserini,denéas funciones sociales del
cine, en aquellos afos, era reforzar “la culturdadbelleza’. En los afios treinta y
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cuarenta los estudios de Hollywood generan iconesiefiinos enormemente

carismaticos. En aquella época aparecen persongegretados por actrices a las que
se ha definido como precursoras de las reivindicees de independencia de las
mujeres. Aqui es interesante sefalar que la magerilas personajes femeninos mas
completos y reconocidos surgieron como productarmke convergencia, tipica de la

produccion masiva: “La tecnologia de Hollywood, ¢asacteristicas promocionales de
los estudios de produccidén y una vision del muneissa, pero capaz de incluir el

deseo de afirmacién de muchas mujeres.” (Pass2fifi), 396)

La autora toma al Star System como un elementrmetante en la imposicion
de modelos estadounidenses para la exportacioniatupdxplica que el divismo fue
un eslabén fundamental en la cadena de transnd&idos modelos norteamericanos a
Europa durante el periodo de entre guerras. Lasuteed ofrecian lecciones practicas de
moda, maquillaje y comportamiento, en una épocguentodo lo innovador y moderno
se identificaba con Estados Unidos. Passerini afigme una nueva mujer, ligada al
mundo del consumo, surgia, y que, ademas, sirvifitalico femenino como punto de
apoyo para comportamientos y relaciones socialeslibrés que en el pasado. Aunque,
siguiendo a Edgar Morin, la autora relativiza lestion y explica que, en una vision
mas general, la influencia de las stars puede elstinga sea un repliegue narcisista, ya
una afirmacion de si mismo.

Por su parte, Nora Mazziotti, citando a Violetter, afirma que “a partir del
cine las divas y estrellas se convierten en unasig@ad de la industria y son objeto de
adoracion tanto de los publicos, como de los pistdis.” (Edgar y Violette Morin en
Mazziotti, 2001) Mazziotti plantea como uno de lelementos esenciales en la
construccion de la estrella al vestuario, que refug simultdneamente forma parte de
su glamour. “La estrecha relacion que se estaldate la estrella y las audiencias se
plasma también en la manera en que estas erardasjta eran modelos no so6lo de
vestuario, sino de educacion y de sociabilidad AfMbtti, 2001)

Es el sistema industrial de produccion cinemafigé instaurado por
Hollywood, y sus modelos de distribucion, el queeasita y realiza la construccion de la

estrella;

“La construccion de la estrella es fruto de la aigacion industrial del sistema

de estudios, que instaura el star system. En #gmetiniciales del cine, las peliculas

43



eran realizadas muy rapidamente y con bajo cosiopaiticipaban actores ni actrices
con trayectoria en el teatro o en el music-halln $ws publicos los que, con su
concurrencia, van a definir quiénes son, entre igasas noveles, sus preferidas. De
alli surgen estrellas, como una necesidad de lastnid. Gustan y eso se transforma en
ventas. Para fabricar una estrella ademas de lasilps, interviene la publicidad, el
periodismo de espectaculos, la relacién con losaagores y sobre todo con los fans,

la parte mas visible de la audiencia.” (Mazzi@fiQ1)
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Analisis cinematografico

Marruecos (1931j

Este filme cuenta la historia de la actriz de waldemy Jolly (Marlene Dietrich)

y del legionario Tom Brown (Gary Cooper), ambogiddos a Marruecos para dejar
atras un pasado misterioso y tragico que nuncavedado a la audiencia. El caracter
frio, independiente y autosuficiente de la protagfarse muestra desde la escena en que
aparece por primera vez: llega a bordo de un barc®l que conoce a un francés
acaudalado, el Sr. Le Bessiere (Adolphe Menjoulgrgafrece su ayuda y hospitalidad

a larecién llegada y que ésta rechaza casi sgirtirla palabra.

Durante la trama, Amy Jolly consigue el éxito cometriz y cantante en un café
concert donde conoce a Tom Brown, un “Don Juan”lasrmujeres (como lo presentan
sus colegas) al punto que entre sus tantas coagusst encuentra la esposa de su
Coronel. Tras una breve charla durante el espdotdamy Jolly queda encantada con
Tom Brown, rechazando otros galanteos que rep@@seonpciones mucho mas
sustanciosas econ6micamente, y le entrega ladase cuarto. Es en esa misma noche,
la primera de la actriz de vodeveil en Marrueca® gntre ambos se produce una gran
atraccion que guiara sus decisiones durante toddma. Sin embargo, la relacion
amorosa no tiene lugar para Tom Brown, seguro déssnho e independiente, quien le
confiesa a Amy: “No soy el hombre indicado paraquelvas a creer en los hombres”.
Por algtn motivo misterioso y oculto Tom rechazaswr a pesar de la atraccion que
siente por ella.

Tras una serie de sucesos, entre los cuales stadaevuelta de Tom al campo
de batalla y el pedido de matrimonio de Le Bessefeny, quien acepta (aunque con el
recuerdo del legionario siempre presente), la h&ta llegando a su fin la noche del
compromiso entre el francés y la actriz de vodd&rnl.ese momento, durante una cena
organizada por Le Bressiere en su mansion con @giustres ciudadanos invitados, se
escuchan desde la calle los sonidos de los clayirt@mbores que anuncian la llegada
de las tropas a la ciudad. Disculpandose antemuegiido, Amy decide salir corriendo
a buscar a Tom, pero en vez de encontrarlo a &uza con uno de sus amigos que le

L Elafio delfilme citado en este parte del traleaj@| afio de estreno en Argentina. En el apartiithad
técnica” se encuentra elafio en que fue realizgutoyectado en Estados Unidos.
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explica que el legionario queddé herido en una cdudarcana a Marruecos.
Desesperada, Amy vuelve a la mansion y le dice bréssiere que se ira en busca de
Tom a pesar de los peligros que conlleva el viajdrancés, enamorado, les explica a
sus invitados que ira con ella porque la ama ynicaique le importa es su felicidad.
Sin embargo, cuando llegan al hospital donde detsstar Tom, uno de los heridos les
informa que en realidad él se hizo pasar por erdgrara no volver a la batalla y que
de hecho esta en un bar cercano divirtiéndose .eCénimo recuperado y esperanzada,
Amy corre hacia la esquina donde esta el caféiyealtuentra a Tom, que en ese
momento, completamente ebrio, esta algo taciturtalando en la mesa un corazén
con las iniciales de la actriz en compafiia de oinger. Ante esta situacion Amy se
acerca a la mesa, fria e inmutable, y tiene unagieg charla con Tom, en la que
deciden que uno no es para el otro y cada cuahc@né su camino.

Al dia siguiente, cuando el batallon debe regreddrente, Tom y Amy (en
compafia de Le Bressiere) se despiden. Sin embaltgalecide caminar por el desierto
atras del batallon al igual que un grupo de mujenes segun explica Le Bressiere,
siguen a “sus hombres porque los aman” y no lesritapnorir en el camino.

Ahora bien, en este film la protagonista se car&szt inicialmente por su
frialdad, independencia y seguridad en si misnrédra los hombres. A su vez, Tom es
un mujeriego, independiente y confiado, que caaga un soérdido pasado oculto. A
pesar de que tiene la oportunidad con la bellazastinca se decide, e incluso por
momentos la desprecpor su bien Este filme tiene la particularidad de tener, esi s
quiere, un final feliz, donde la mujer termina arsénda indicadacorrecta, segun los
parametros sociales: detras del hombre que amanpaortar los perjuicios que le haya
causado ni las consecuencias que pueda traerleaasieo. Amy, mientras esta sola, es
fuerte, independiente y dura; cuando conoce a Tiend¢ sus rasgos caracteristicos y
vive para élMarruecosdesestima, en el rol protagénico femenino, todesasgos de
audacia, independencia y autosuficiencia, paradagxal figura de la mujer que sigue el
caminocorrectg es decir, que va detrés siehombre. Este filme plantea un imaginario
social en el que la mujer finalmente hace lo deiee hacer

Marruecos estrenada en Buenos Aires en 1931 y criticadaocoma de las
“mejores peliculas del afio” paa Nacion? fue producto de una estrategia de venta de

los estudios Paramount, que llevaron a Marlenegibied Estados Unidos tras el éxito

2 La Nacion 1932, viemes 1ro de enero, “Las mejpeigulas del afio”, pag. 7
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de El angel azulen Alemania. ErEl angel azul como se vera mas adelante, Dietrich
protagoniza a una mujer fatal y despiadada que, lavision de los productores, no
podia ser presentada a la audiencia si primere i@ miostraba en un papel mas acorde
a los estandares sociales del pais y de la épstanakiOMarruecos como una carta
previsora de los estudios para brindar amgor versién de Dietrich antes de que se
conociereEl angel azuken Estados Unidos.

Como dice el citado articulo del matutino: “MardeDietrich ha creado en cierto
modo un tipo de mujer fascinante, misteriosa, lleigasecretos desengafos y de
contenida pasion”

El &ngel azul (1931)

El &ngel azules el fime que lanz6 a la fama a Marlene Dietr@h el cual “las
palabras y los gestos de los personajes son sigtivis, es decir manifiestan una
realidad interior y por lo tanto tienen un sentfti&h esta pelicula el protagonista es un
profesor de bachillerato culto, dedicado y senparhuel Rath (Emil Jannings), quien
conoce a una artista del cabaret El angel azug Lola (Marlene Dietrich), cuando va
a buscar a sus alumnos al antro para amonestastoscpnductas impropias”. De
inmediato Rath es cautivado por la belleza y la@ealidad de Lola, y entre ellos nace
una relacién que le causa muchos problemas algmgfgquien se ve acosado por sus
superiores en el instituto y a la vez pierde tadawtoridad frente a sus alumnos. La
clase le falta el respeto, desobedece y se vudiniEa porque los estudiantes saben que
el profesor estuvo con una cantante de cabardti.d®ag¢xpulsado de su trabajo y decide
dejarlo todo por ella, sin importar las consecugs.ci

Lola es atrevida, graciosa, bella y dominant@ualto que accede a la propuesta
de matrimonio de Imanuel con una gran carcajada&jume entiende muy bien. Los
vinculos que se establecen en el matrimonio soolwthsente unilaterales: Lola dice,
Rath hace. La compafiia a la que pertenece Lolmgnadgambién Rath, viaja por todo el
pais realizando sus actos, durante los cualesofdgur vende iméagenes de su esposa
semidesnuda. Poco a poco, durante cuatro afosanledgsignando un lugar en la
actuacion que lo somete a humillaciones indignasnderofesor de su clase, hasta que

finalmente se convierte en payaso. Rath se ve #overe una crisis moral que solo es

3 La Nacion 1932, viemes 1ro de enero, “Las mejpeigulas del afio”, pag. 7
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aplacada por su devocion por Lola. Tiempo despuésrhpafia vuelve a El angel azul,
a la ciudad del profesor, quien a pesar de suszeshes obligado a humillarse frente a
sus conciudadanos, que lo reconocen bajo su didgfraese momento, Lola coquetea
con otro y le canta la misma cancion que le hahfdado a Imanuel el dia que se
conocieron. El filme llega a su fin cuando Rathmtiiado, solo y desesperado, sale
corriendo de El &ngel azul hasta su antigua aulestéuto y muere sobre su escritorio.

Dentro del corpus analizad®d &ngel azuks una rara excepcion. A diferencia de
otros filmes donde la conducta impropia de la mwg&jada detieber seres castigada
inclusive hasta con la muerte, en esta historgdesel hombre quien recibe la sancion.
Por seguir a una mujer de “mala vida” Rath es dadpode su trabajo, pierde el respeto
de sus colegas, es objeto de la burla de sus akiyrademas es constantemente
humillado por Lola y sus compafieros de troupe.r@igsor muere solo y desconsolado
en su aula de clase, tal vez afiorando los momprde®s a que esa mujer entrara en su
vida.

En este caso el rol femenino estd encauzado aghswate por la dominacion de
la mujer sobre el hombre; una dominacion presenta&da algun sentido, como
demoniaca. El personaje de Marlene Dietrich reptasel mal, la perdicion total, el
desvio delbuen caminodel profesor, que resulta castigado en distingzsalafones:
primero por la burla y la falta de respeto de dusaos; luego con el rechazo moral de
sus colegas y posterior despido de su trabajatgtrfiente con la humillacién de toda la
ciudad. La muerte del protagonista masculino represaqui etastigopor desafiar los
estandares sociales y seguir a una mujenala vida representa el uUnico final posible

para una conducta impropia a los ojos de sus yateda sociedad en su conjunto.

Fatalidad (1931)

En este filme Marlene Dietrich interpreta a laddaudel Coronel Colobrat, una
joven mujer que en medio de la guerra austiacasesémpulsada a ejercer la
prostitucion. La sefiora Colobrat es reclutada esale por el jefe del Servicio Secreto
de Austria. “Necesito una mujer que sepa tratassahbmbres”, le dice él, y la viuda
pasa a convertirse en X-27: “El espia que pudorhsitie el mejor de la historia... si no

hubiese sido mujer” (explica la pelicula antesa@enzar).

4 La Nacién 1932, viemes 1ro de enero, “Las mejpa ulas del afio”, pag. 7
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En su primera mision X-27 es enviada a desenmasaaon Hindall, un militar
austriaco que hace contraespionaje junto con wadolruso (Victor McLaglen). Una
vez eliminado el primer objetivo, la espia decidabar también al agente ruso, pero
este es bastante habil y descubre cuales son doeglde la viuda. Como segundo
objetivo X-27 es enviada a la frontera ruso-polaasa descubrir la estrategia de atague
de la armada rusa. En ese lugar, la viuda se hasar por una sirvienta polaca que
viene del campo en el hotel donde se alojan los aftandos militares. En poco tiempo
consigue que un Coronel la lleve a su habitaciondd encuentra planos de tacticas
militares que rapidamente transforma en una peatiteusical codificada. Sin embargo,
el soldado ruso, quien en realidad era el Coromah&u y sabia los planes de X-27,
encuentra a la viuda, la detiene y ordena su muerte

La espia utiiza sus encantos para escaparsec&ediranau, le pone unas
gotas de “suefio” a su bebida y consigue volver fiolatera donde comunica a sus
superiores toda la estrategia rusa, con lo quédaas austriacas consiguen vencer al
enemigo. Kranau es detenido y reconocido por losdos austriacos como un gran
objetivo y lo condenan a muerte. En ese momentd Ki2rviene. Solicita interrogar al
ruso, y una vez en el calabozo lo deja escapagupocomo dira unas escenas mas
adelante (cuando ella misma sea juzgada y sendenelaparedén) “lo ama”. Lo mas
interesante es que durante la escena en que rigériente deja caer su arma al alcance
de Kranau él nunca se da cuenta de que lo hacepagio; el ruso escapa, pero en
ningln momento es consciente de que X-27 lo liperdamor”.

En este filme, la mujer fatal encuentra un candeosacrificio similar al que
toma Amy Jolly erMarruecos es capaz de dejar todo por amor, y por salvombre
que ama acepta traicionar a su pais, ser juzgad&entar un batallon de fusilamiento.
Como diceLa Nacion “Se advierte la pasion del verdadero artista fiebae que parece
recorrerlos; ese amor que en Marruecos llega testaspojo completo, y en fatalidad
hasta la misma muert@.”

Fatalidad nos deja un imaginario similar al ddarruecos la mujer fuerte,
independiente y autosuficiente decide su final f@@er locorrecta seguir el camino
del hombre. En este caso la muerte de la protagonis significa un castigo por
desviarse de la buena senda, sino que represeqieettebehacer. Incluso se legitima

esta postura, en la trama del filme, cuando eiladficcargo del peloton de fusilamiento

® La Nacion 1932, viemes 1ro de enero, “Las mejpeigulas del afio”, pag. 7
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rechaza su responsabilidad dando a entender quessaa de que traiciond a su propio
pais, X-27 actuo de la forma que correspondiabsalhhombre que amaba y murié por

7

él.

El expreso de Shanghai (1932)

El expreso de Shanghai es la historia de nuevimgigtios pasajeros que suben
a un vagon de primera clase en el Expreso de Shartgin legendario que atraviesa
una China inmersa en plena guerra civii en el a8811“La inimitable Marlene
Dietrich: ‘El expreso de Shanghai’ Intriga, avemtusdio, amor... Todo por una mujer.
Y esa mujer es... Marlene Dietrich.”

En el lujoso compartimento se rednen distintos@ees: un traficante aleman,
Eric Baun, el reverendo inglés Carmichel (Lawrer@eant), un francés llamado
Leonard, una sensual y misteriosa mujer oriental spipresenta a si misma como Hue
Fei, y el Doctor Harvey (Clive Brook), que parasarpresa ve como también sube al
tren la hermosa Shanghai Lili (Marlene Dietrichi. ésta pelicula “la interpretaciéon es
de todo punto de vista perfecta. Marlene Dietristheen su clima. El misterio. Como
siempre, la mujer con un pasado cargado y dolordsbgue nada se sabra. Como
siempre, con los ojos cubiertos por un tul, y dehaja mirada grave impenetrable y
opaca. La voz sorda y los gestos medidos al ex@zsi una estatud.”

Harvey y Shanghai tuvieron hace algun tiempo ursiapado romance, pero
ella, incapaz de renunciar a su existencia llenlajdey caprichos, no dudaba en otorgar
sus favores a hombres adinerados que le ayudareantner su forma de vida. “Hizo
falta mas de un hombre para que cambiara mi nopdrel de... Shanghai Lily” le dice
la protagonista al personaje de Clive brook. Sibago, el amor del doctor permanece
intacto: todavia lleva consigo un reloj con unagerade ella. En el pasado Harvey
habia querido casarse con Madeleine, Shanghapkilg a ella la esperaba otro hombre
en Shanghai. La casualidad hace que coincidan qoasajeros en el Expreso de
Shanghai. Cinco afios atras, por un malentendida gxceso de orgullo de ambos,
vieron como su relacion se rompia; el reencuergavivara el antiguo fuego, no sin

tener que pasar antes por todo tipo de vicisitheebas de rencores, reproches mutuos,

® La Nacién 1932, miércoles 11 de mayo, cartel githtio del estreno del filme, pag. 9
" La Nacion 1932, jueves 12 de mayo, “El expres8kianghai es un triunfo cinematografico, pag. 10
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desconfianza, pero siempre con la fuerza del aralpitando debajo de cada palabra,
cada mirada, cada silencio, cada gesto.

El expreso inicia su trayecto, pero al caer la moah grupo de bandidos
capitaneado por el sangriento Henry Chang blogaedd obligando al maquinista a
detener el convoy. La intencion de Chang y susamsues la de capturar algunos
rehenes. Uno de los elegidos resulta ser el Dadeowvey hasta que “(...) en un
momento dado ella le salvara a él la vida partiezaoel chino, jefe de la revolucién. Y
él no ha de percatarse de nada, no ha medir, peEsewdencia, que se trata de un
sacrificio, y ha de insultarla nuevamente. Finalteela pelicula va hacia el happy
ending”®

Este filme muestra a la mujer, Shanghai Lili, enclaro rol de sacrificio por
amor: Madeleine se entrega a Chang solo para heesfi a Harvey, sin importar qué
consecuencias pueda traerle esto. Toda su sobenwigullo desaparecen cuando la
vida de su amado esta en peligro. Shanghai Lile Hacquedebepara proteger al
doctor. Como efMarruecosy enFatalidad el rol femenino es el caso paradigmatico del
sacrificio por amor. Ella arriesga su vida aunqoesabe fehacientemente si él sigue
enamorado hasta el final de la historia. El candieda protagonista femenina es salvar
al doctor aungue le cueste la muerte.

Toda la fortaleza, autosuficiencia, independencfaialdad que caracterizan a
Shanghai Lili desde el inicio de la trama se deswan cuando se sacrifica por el
Doctor Harvey. Vestida, maquillada y presentada, ®@dos sus rasgos,

inalcanzablemente, Marlene Dietrich personificdefler sedel sacrificio por amor.

Bailando nace el amor (1943)

Bailando nace el amoes una comedia de enredos, bailes y cancionea tigi
mejor estilo hollywoodense. El tono de esta pdicidn la que se destacan los
protagonistas (Fred Astaire, Rita Hayworth y AdelpMenjou), es particularmente
distinto del resto de las producciones analizadassee trabajo. Sin embargo, la historia
contada, mas alla de la forma, concede al génemerfmo un lugar especifico
caracteristico de la cultura occidental: la muignd que casarse, saber llevar la casa,
criar hijos y, sobre todo, conseguir todo estoddeain joven. Esta es su obligacién,

8 La Nacion 1932, jueves 12 de mayo, “El expres8kanghai es un triunfo cinematografico, pag. 10
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deber Este filme propone a la mujer en un rol pasienfe al hombre; aqui se presenta
el prototipo de la sumisién femenina.

La historia transcurre en Buenos Aires y cuent&ida de una familia muy
acaudalada. El jefe de familia, Eduardo Acufia (BbdelMenjou), es duefio de un hotel
con un magnifico salén para bailes y orquestadifaefcufia es su esposa, una mujer
de mundo y buenas costumbres. Maria (Rita Haywaeth)la segunda de cuatro
hermanas, quien, tras la boda de su hermana msgore en el apuro denerque
conseguir un marido porque si no sus dos hermama®nes, ya comprometidas, no
podran casarse debido al mandato familiar (queidaphs uniones en orden etario).
Maria, una mujer hermosa, inteligente y culta,@®cida como “corazon de hielo” por
su capacidad de espantar candidatos con una &tikdombrosa. Sin embargo, su
carcter frio, distante y seguro comienza a desmapse cuando su padre, ante las
advertencias de sus otras hijas y de su mujerdédwacerse pasar por un enamorado
anénimo de Maria. De esta manera, Acufia comieneavarle cartas de amor y
orquideas todos los dias a las cinco hasta queaMarablanda y quiere conocer a su
admirador. En ese momento aparece en escena RBbbftDavis (Fred Astaire), un
simpatico bailarin de Estados Unidos que dej6é sevhliYork natal para alejarse de la
danza y dedicarse a los caballos (la primera toghéilahe transcurre en el hipédromo
de Palermo, donde Bob pierde todo por un potrillo).

El nexo entre Davis y los Acufia se da a travéXalaer Cugat (Xavier Cugat
hace de si mismo), amigo de Bob de Nueva York,qdeege la orquesta de todos los
numeros musicales que se presentan en el HotelaA&siél quien le insiste a Bob para
gue se presente ante el duefio del hotel y le pathajo para recuperar el dinero perdido
en las carreras. Asi, Davis logra colarse un dika eficina de Acufia en un momento
en gque éste esta en el bafio. Al entrar, el padriemee que es el bell boy y lo manda a
entregar las orquideas a su casa. Cuando llega,cnkco en punto (vestido de traje, no
como un empleado del hotel), Bob es confundidd\temia con el admirador secreto.

Luego de fastuosos bailes, canciones, idas y senyddiversas confusiones,
Davis y Maria se enamoran perdidamente. Pero Maefae, un poco por voluntad
propia y otro poco por los consejos de su madrersnhnas, toda la gracia, seguridad y
caracter que tenia inicialmente. Maria, que al eomo del fiime habia expresado su
voluntad de no casarse nunca (por lo cual era aadpacon un refrigerador), de
repente, influida por las cartas y flores de sur@ade enamora perdidamente y no

quiere otra cosa que enlazarse con Bob. La Ultseara de la pelicula muestra a Maria
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y a Robert después de un baile besandose a lallezldna en el jardin de la mansion
Acufia, a la vez que sus dos hermanas menores la@eopio con sus candidatos,
mientras toda esa demostracion de amor es conanpdan felicidad desde una terraza
por los padres, contentos de “ubicar” a toda slepro

Bailando nace el amoes un filme que si bien esta “inspirado en el telmhos
martes orquideasel afortunado libreto de Sixto Pondal Rios y Car®@bvari’®,
aprovecha tan sélo una idea de esa obra “paravisgerse luego en el campo de una
comedia musical’ Relata las “buenas costumbres”, los roles y ghduque le
corresponde& la mujer dentro de la cultura occidend@&becasarse y llevar una familia
adelante dejando de lado cualquier tipo de pensdmigberal e independiente. El
imaginario social que reproduce esta pelicula setiiica claramente en los personajes
principales, pero sobre todo en los secundariognieb fin que tienen durante toda la
historia Cecy y Lita (hermanas menores de Mariag¢resntrar un candidato para su
hermana, y una vez que aparece Bob apurarlo p&aeueclare y se case; sbélo asi
ellas podran hacer lo mismo con sus novios. Tanbéfina, la madre Acufia, presiona
para que Maria consiga novio y cumpla con su fqluato que cuando aparece Davis
lo aturde con las buenas cualidades de su hijaglaratrimonio. Todo el fime habla
de la preparaciéon de la mujer para el matrimonm,hay otra posible ocupacion

femenina: su camino esta inexorablemente unidoysie, al delhombre.

Gilda (1946)

Gilda es la historia de una tormentosa relacion de admr-entre Johnny Farrel
(Glenn Ford) y Gilda (Rita Hayworth), adornada deofgndos complementos
psicologicos. Johnny es un jugador perdido en eftpude Buenos Aires, que “hace su
propia suerte” cuando conoce a Ballin Mundson ({deMohr), gerenciador de un
casino ilegal en la ciudad, que le salva la vida nvita a jugar en su local. Poco a
poco, Johnny, rudo, fuerte y audaz, comienza ardgan&no trabajando para Mundson
hasta llegar a ser el segundo al mando. La relaadre ambos es muy buena y de
mucha confianza hasta que Ballin realiza un vidjmtarior del cual regresa con una

esposa: Gilda. Ella y Johnny son presentados emeitas escenas mas recordadas del

° La Nacién 1943, sabado 10 de abril, “Bailando releemor, con Fred Astaire y Rita Hayworth, se vera
el 30, péag. 8
La Nacion 1943, viernes 14 de mayo, “Ayer en @lfGRex Bailando nace el amor”, pag. 6
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filme, cuando Gilda aparece por primera vez saoddiesu melena pelirroja por detras
de sus hombros.

Desde el comienzo su relacion es de mucha enemis@deja entrever que los
malos tratos mutuos provienen de un pasado comigstaos Unidos en el que ella le
habia sido infiel. Los tres personajes principdéggaron a Argentina para empezar una
nueva vida lejos de un misterioso y problematiceada. Asi, la historia transcurre con
las peleas constantes entre Johnny y Gilda y leodéanza por parte de Ballin, quien
descubre rapidamente que ellos se conocian desdpadtiantes. Desde el principio esta
claro que los dos se aman profundamente y que tadaacciones de Gilda son para
darle celos a Farrel. Sin embargo, Johnny sierdesgpecial amistad por Mundson y un
creciente odio por ella que lo llevan a controldoldo el tiempo. La trama llega a su
punto mas algido cuando Mundson finge su muerta pacapar de un asesinato que
cometié. Con su muerte ellos se casan, pero éde para controlar todo y para que
Gilda, aunque sea después de muerto Ballin, sebpfir una vez en su vida”. El la
desprecia constantemente y no hace caso a lasasigé amor de Gilda, por lo que ella
empieza a salir con muchos hombres (a los que démsiases de Farrel hacen
desaparecer). Cansada del desprecio y del engisitologico en el cual se encuentra
inmersa se escapa a Uruguay, donde conoce a uadabqge la convence de volver a
Buenos Aires para divorciarse de Johnny. Pero teesule el abogado también trabaja
para Farrel y la conduce directamente hasta éésenmomento se produce otra de las
escenas memorables del filme, en la que Gildapgo pbria, canta en el casiRat the
blame on Mame realiza el mini strep tease que consiguid querilica deLa Nacion
sentenciara: “Canta y baila en varios pasajesidelrocturno Rita Hayworth, y en mas
de un instante resulta indulgente la calificaciénonimipal de ‘inconveniente para
menores de 14 afios’ (...) Aqui es obvia la reiteredacesion del mito del sex
appeal™. Después de la performance de Gilda en el cagmtmny, lleno de ira, la
lleva de un brazo hasta un rincon apartado y léetdm

La pelicula llega a su fin cuando el policia atgenque perseguia a Mundson,
Obregon, le confiesa a Johnny que Gilda, en raglidanca habia sido infiel, sino que
siempre actuaba para €l. Con el casino clausurad®IFousca a Gilda y ambos se

perdonan mutuamente y deciden volver “a casa’, @eIngn ese instante reaparece

" La Nacion 1946, viernes 16 de agosto, “Gilda”faiketin con técnica brilante, pag. 9
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Ballin, quien es asesinado por Tio Pio, un ancempleado de limpieza que siempre
parece tener todas las respuestas.

En Gilda todo resulta bien al final. Los protagonistas teem juntos y no hay
un castigo para ninguno de los dos ya que ambaorggesan el amor mutuo y se
perdonan las faltas uno al otro. En el filme secomo Gilda, en principio atrevida,
independiente y fuerte (0 como la presentaba udicilad enLa Nacién “Ahora
hago lo que me place cuando me pld@etermina, a pesar de todos los maltratos y el
desprecio, junto a Johnny en un “happy ending’ated personalidad arrolladora se
derrumba ante la primera demostracion de afect@mahgonista. El rol femenino del
fime es eldeber ser de la mujer, es estar, sin importar los agrayjiosto al hombre

que ama.

La dama de Shanghai (1948)

La dama de Shangha&uenta la historia de un marino irlandés sin rumbe
vaga por el mundo sin un centavo, Micheal O’Haras¢@ Welles), y de Elsa (Rita
Hayworth), una joven e inocente mujer que estadasan un prestigioso abogado
penalista de dudosa moralidad, Arthur Bannister.eBta pelicula “Rita Hayworth
ofrece la versibn mas moderna de la mujer fataigaga en su cabellera un vivisimo
platinado mientras escoge en su vestuario conjuatokamativos como someros.”

O’'Hara y Elsa abren el filme cuando ella es asaltadentras pasea en un
carruaje por el Central Park de Nueva York y é&d#va de los delincuentes. Por ese
motivo, Elsa le pide que vaya a trabajar para stidman un yate de lujo en el que
partirdn en unos dias, pero él se niega. Al diaiesige, Bannister acude a un bar para
marineros donde se realizan las contratacioneseata convencer a O’Hara de que
trabaje para él. Algo escéptico e ironico, Michessthaza la oferta pero acepta beber
unos tragos. Al final de la velada el abogado testdorracho que no puede pararse, por
lo que O'Hara decide llevarlo hasta el yate. En e®enento Elsa le ruega que la
acompairie, que no la deje sola, y le da a entengenecesita a alguien que la proteja
de su marido, pedido al cual también se suma leamacO’Hara, a pesar de que sabe
gue es un “error” perseguir a una mujer casadalnfiante acepta el trabajo por Elsa, y
comienzan asi un viaje por los mas hermosos paidajeCaribe y los mares de México.

2.a Nacion 1946, jueves 22 de agosio, pag. 12
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Durante el viaje la relacién entre los protagosisiva haciendo mas estrecha, Micheal
estd loco por Elsa. Entre los personajes tambiéensaentran George Grisby, un
abogado que aparenta estar loco, socio de Bannist®roome, empleado como
detective para los casos de divorcio por el maig&lsa.

La historia transcurre durante el crucero hasta @uisby le propone a O'Hara
que se declare culpable de asesinarlo, en un simytdaneado, por cinco mil délares,
trato que acepta para contar con el dinero sutieipara fugarse con Elsa. Sin embargo,
sobre el final se descubre que en realidad, a pésasu apariencia inocente y
desprotegida, Elsa habia planeado con Grisby naaBeinnister para liberarse de él.
Pero el plan se complica cuando Boone lo desculpe ¥se motivo Grisby lo mata;y
a su vez Elsa asesina a Grisby, “para que no quemlaws sueltos”. De este modo, a
través de la confesion firmada por O’Hara paralah pnicial de Grisby de hacerse
pasar por muerto, es él quien queda implicado pdroa asesinatos. El marinero cae,
segun la critica del matutino, en “(...) una emboadahidbdlica preparada con la tactica
del ajedrez. El héroe cae en la encerrona y priasehdesarrollo de la acusacion por
doble asesinato en el tribun'4l”Sin embargo, cuando Micheal est4d a punto de ser
condenado por el tribunal logra escapar, y desaybecfue Elsa quien plane6 todo. El
filme termina con una gran escena en un salon pejessdonde Elsa y Bannister se
disparan mutuamente y Micheal es testigo de todo.

Durante toda la pelicula la voz en off de Michesma sus estados de animo y
su locura por Elsa. O’Hara es un marinero rudo ert®y que al final del fiime se da
cuenta de que ha sido “un tonto” por enamorarsssdemujer.

Elsa se presenta en un principio como una mujeprdegida y presa de las
maldades de Bannister, pero sin embargo al finaleseubre que es tan inteligente y
despierta como para utilizar a O’Hara y a Grisbgopseguir lo que quiere; por ese
motivo termina siendo asesinada, castigada porabsscindependencia. La muerte es
el Unico resultado posible para una mujer cuyaligetecia, determinacion poca
moralidad la llevan en busca del alejamiento de la protecaidasculina y de la

autosuficiencia.

1 La Nacién 1948, viernes 30 de enero, “Trucos iiagos erLa dama de ShangHaipéag. 9
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Los amores de Carmen (1952)

Esta pelicula cuenta la historia de un joven affiespafiol, José Lizarabengoa
(Glenn Ford), de buena familia y fortuna, con utufo mas que prometedor para su
carrera militar La Nacionresume el filme: “En el centro del marco destacégura la
vehemente gitana por quien sacrifica su honorgastera el apuesto militar”

José llega a Sevilla, donde conoce a Carmen (Riavbirth), una gitana picara,
altanera y muy hermosa, buscando ascender en sprafesional. Desde el momento
en que la ve el soldado queda enamorado de elthjzaelo por ella. Carmen, que se
sabe hermosa, no tiene escrupulos en utilizar auesdpara conquistar hombres que la
beneficien econ6micamente y a los que les pueda.rbh gitana delinque en sociedad
con tres hombres para juntar el dinero suficieri@ pagar una coima que libere de la
céarcel a Garcia, su esposo.

Todos los hombres de la ciudad conocen a Carnsabgn que ella no pertenece
ninguno, que es independiente y que “hace lo queldee”; sin embargo José,
desatendiendo los consejos de un camarada, iesiste amor por la gitana hasta que
ella se enamora de él. Lizarabengoa esta obsesi@moadella, al punto que una noche
se bate a duelo de espadas con su propio comartiaatedad, quien también quiere a
Carmen. El enfrentamiento termina con la muerteGbebnel gracias a que la gitana lo
hace tropezar y caer sobre el sable de José. @ssdastante, el soldado decide su
suerte y su destino. Se escapa con Carmen y sillpanids montafias y se convierte en
un profugo de la justicia. Es ahi cuando apareceigeel lider de la pandilla; este sabe
de las andanzas de su mujer y las acepta como gartal relacion, e incluso las
necesita para que engafie a hombres acaudaladasiparias.

Una vez adaptado a la vida de fugitivo, aunquenmie con conflictos de
conciencia, José se dedica a ayudar a la pangdi@, mas que nada se queda por su
obsesion con Carmen. La trama continla hasta qoedace un nuevo duelo, esta vez
entre Lizarabengoa y Garcia, quien se siente ¢raacio por Carmen. Una vez mas el
joven soldado sale victorioso, y consigue casapsesti amada en una ceremonia al
estilo gitano. Después de la boda su vida contaglda misma forma: junto con la

pandilla, fugitivos y robando. Poco a poco Josémswierte en el lider, aunque siempre

1 La Nacion 1948, viernes 30 de enero, “Trucos iiagos erLa dama de ShangHaipéag. 9
1 La Nacibn 1952, martes 4 de marzo, “El 14 ir4 llBaearl os amantes de Cammiempag. 4
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con ciertos conflictos morales provocados por sicadon en sociedad; no comprende
el estilo gitano.

El tragico final del filme, inevitable, llega cudm Carmen (cansada de ser
tratada como una mujer ordinaria y no como lo dlaees, “una gitana que hace lo que
le place”) engafia a José con un torero. Al enterdesla situacion, Lizarabengoa le da
dos opciones: se queda junto a él o muere. Pergredependiente y acostumbrada a su
forma de vida, lo rechaza. En el mismo momento s dpsé le clava un cuchillo a
Carmen, las fuerzas de seguridad, alertadas pordentos gitanos de la pandilla
(cansado del liderazgo de Lizarabengoa), le dispad. Los dos terminan muertos.

Los amores de Carmess, como la define un cartel publicitario lcee Nacion
“Una historia tempestuosa de amor odid®.”En esta pelicula el hombre y la mujer
son castigados con la muerte: José por dejarlatidda civilizada, el honor y la carrera
militar, por seguir a una gitana; Carmen por sea unujer independiente, fuerte,
autosuficiente y con co6digos morales propios, gaegre decide sobre su propio
destino. “Rita Hayworth exhibe su flexibilidad, tanbaila, domina de tal modo en el
transcurso de la accion, que Glenn Ford, llamadesempefiar el vigoroso papel de
soldado préfugo, oculto en el bandolerismo, acamamedio de tanta luz, de tanto
movimiento, bien dirigido por Charles Vidor, como eclipse, parcialmente ocultado
por la mucho mas fuerte luminosidad de la estrélla”

El filme representa uno de los mejores ejempldsirdaginario social que
proponia Hollywood sobre la mujer. El género femenno puede ser autosuficiente,
atrevido, ni mucho menos poseer su propia monalaaiben de los usos societarios (en
este caso los espafioles, a la manera estadounidiemeeestdq). Es necesario que
Carmen, portadora de estas caracteristicas, mlidigabhde la pelicula, pero no de
cualquier modo sino asesinada por José, quiengtamregnte también termina muerto

por desafiar (aunque siempre con conflictos deiean@) la moral de su época.

18 a Nacion 1952, miércoles 23 de abril, pag. 4
La Nacién 1952, jueves 24 de abril, “Rita Haywagitana andaluza”, pag. 4
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Conclusiones

A través del recorrido propuesto Biwvas es posible ver como el cine puede
plantearse como un documento que muestra cier®gosacaracteristicos de un
momento particular de la historia y de una sociambartreta. Ademas, un repaso por las
formas de produccion propias de la cinematografilywoodense y una breve
comparacion con los modelos europeos demuestrarexjg& un enorme complejo
productivo que sostiene los filmes analizados. §#a sentido, el financiamiento de los
grandes centros econdémicos del mundo, productprdsicidad y sobre todo el star
system, funcionan como una gran estructura desdeabemergen las peliculas; nada
esta librado al azar.

Entendido de esta manera, el cine es un gran exporie los imaginarios
sociales de una época especifica de una sociedéidutaa. El cine clasico de
Hollywood, de alguna manera, muestra cuales eranrdées que una mujer podia
interpretar, qué expectativas podia tener y clélavision que tenia el conjunto de la
sociedad ante determinadas actitudes femeninaigkso, el cine clasico de Estados
Unidos brinda un panorama de la interaccion quégpexistir entre hombres y mujeres,
de la mujer en el seno de una familia 0 de mugmé® mujeres, por ejemplo.

Por otra parte, la reconstruccion del camino résorpor algunas pensadoras
feministas explicita que las definiciones de lonfino” y lo “masculino” no son
naturales ni estaticas, sino que dependen de cadexto socio-historico y que siempre
son una arena de lucha por el poder de lo simhélios imaginarios sociales
representan maneras de pensar y de actuar en emmdeido contexto, por lo que
siempre habra tension y enfrentamiento por su chréiunque no sea mas que un
intento. Este trabajo plantea que dentro del cdojue los imaginarios sociales
femeninos que propone la cinematografia se en@ient mujer-objeto de deseo; este
paradigma, a su vez, se escinde en dos partea estsicturado de dos modos: la mujer
sumisa y la mujer dominante.

Durante el andlisis del corpus se ve como MarleitrcD y Rita Hayworth, dos
actrices que en todos sus personajes represenfaremtextraordinarias”, interpretan,
sin embargo, imaginarios sociales especificos £gu® la mujetieneque hacer lo que

debeo es castigada.
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“Hay mujeres que son extraordinarias, que son @weples a la regla, son las
aristocratas de su sexo. Su punto de vista eslaimgutienen la posibilidad de tomar
sus propias decisiones, trascendiendo las limitesiale sus identidades sexuales. Pero
su situacion de mujeres independientes, basadai esuaidad de ser excepcional,
debilita el valor politico como victimas modelos las convierte gracias a su

independencia en poco populares para la mayor@d®mbres.” (Haskell, 1999, 3)

Ambas actrices interpretan en todos sus filmes jgresifuertes, autosuficientes
y, en general, frias. Sin embargo, estos rasge@ctearsticos de las divas no impiden
gue representen imaginarios especificos en logsugalmujer tiene que caminar por la
vereda indicada socialment®larruecos Fatalidad y El expreso de Shaghason
peliculas en las que la mujer juega, en principio, rol excepcional. Pero,
inevitablemente, el rol femenino deriva en saddffwor amor y, un caso paradigmético,
caminata por el desierto. En estos tres filmesrbfetinterpreta a dos prostitutas
(Shanghai Lili y X-27) y a una cantante de cabdeetiudosa moralidad (Amy), que al
final de cada historia necesitan ser redimidasymar actitud de sumisién y un gran
sacrificio en beneficio de la figura masculina,sga entregandose como rehén de un
guerrillero, traicionando a su pais o caminandogdatesierto detras de un batallon de
legionarios.

Por otra parte, eBailando nace el amoy Gilda ocurre algo similar, aunque en
este caso no esta el sacrificio presente. Los dosopajes femeninos, Gilda y Maria
Acufia, representan mujeres inteligentes y fuetiespgieden abrirse camino solas en la
vida. Pero toda su audacia se desvanece cuandomdlré aparece en escena. Ambas
terminan al lado de la figura masculina dejand@satodo lo que en principio las
caracterizaba: Maria sus creencias respecto delnmaio y Gilda todo su coraje y
odio hacia el personaje de Glenn Ford, que la atélinescrupulosamente.

En El angel azuly Los amores de Carmdas protagonistas son la encarnacion
del mal, son las mujeres dominantes y desviadabuwk caminoAqui Lola Lola y
Carmenmerecerel castigo por alejarse, cada una en un determioadtexto social, de
la buena moralidad. La gitana recibe su merecidma®s del hombre que la asesina, y

él, a su vez, también resulta muerto por las fsedeseguridad. Aqui la muerte es el
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castigo y resultado del desvio social.EHrangel azulkes el hombre quien recibe la pena
por seguir los pasos de una mujer inmoral, atreyidantestataria; es solo el profesor
quien carga con leulpade la mujer.

En La dama de Shanghda mujer caracteriza un papel que Edgar Morin
denomindé como layood-bad girl(la buena chica mala). Aqui Rita Hayworth, en el
papel de Elsa Bannister, se muestra, al principidadpelicula, como una mujer débil
que necesita del cuidado de un hombre, para dejarseomo en realidad es sobre el
final de la trama: una mujer fria y calculadoree @s capaz de hacer cualquier cosa con
tal de conseguir lo que quiere, su independendra.eBibargo, como advierte Ann
Kaplan, al estar basada en artimafias y engafiosajge descubren hasta el final esta
independencia se basa en la degradacidon moral etebmaje. Elsa finalmente es
asesinada por su esposo. La muerte es la penadiouna serie de mentiras y tacticas
gue representan el desvio 8akn caminpde lo socialmente permitido y establecido.

A partir del recorrido tedrico-analitico d®vas, se advierte que en los filmes de
la época clasica de Hollywood las mujeres son sdaset la dominacién y a la razén
masculina. En esta logica las mujeres son tratpadedereotipadas por los imaginarios
sociales como objetos de deseo, no como sujetss. &z, estos imaginarios ratifican

el orden social dominante, es decir, masculino.
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Ficha técnica

Marruecos (Morocco)

Afo: 1931

Productor: Paramount

Director: Josef von Sternberg

Reparto: Gary Cooper; Marlene Dietrich; Adolphe hen Ullrich Haupt; Eve

Southern; Francis McDonald; Paul Porcasi.

El &ngel azu(The blue angel)

Afo: 1931

Productor: Erich Pommer

Director: Josef von Sternberg

Reparto: Emil Jannings; Marlene Dietrich; Kurt @&y Rosa Valetti; Hans Albers;
Charles Puffy.

Fatalidad (Dishonored)

Afo: 1931

ProductorParamount

Director: Josef von Sternberg

Reparto: Marlene Dietrich; Victor McLaglen; Gustaon Seyffertitz; Warner Oland;
Lew Cody; Barry Norton.

El expreso de Shanghg@hanghai Express)

Afo: 1932

Productor: Paramount

Director: Josef von Sternberg

Reparto: Marlene Dietrich; Clive Brook; Anna May Wy Warner Oland; Eugene
Pallette; Lawrence Grant; Louise Closser Hale; ®usbn Seyffertitz; Emile Chautard
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Bailando nace el amdfYou were never be lovelier)

Afo: 1942

Productor: Columbia

Director: William A. Seiter

Reparto: Fred Astaire; Rita Hayworth; Adolphe Manjtsobel Elsom; Leslie Brooks;
Adele Mara; Gus Schilling; Barbara Brown; Douglasaitt; Xavier Cugat.

Gilda (Gilda)

Afo: 1946

Productor: Columbia

Director: Charles Vidor

Reparto: Rita Hayworth; Glenn Ford; George Macreddgeph Calleia; Steven Geray;
Joe Sawyer; Gerald Mohr; Mark Roberts; Ludwig Dondonald Douglas; Lionel

Royce.

La dama de Shanghéliady from Shanghai)

Afo: 1947

Productor: Columbia

Director: Orson Welles

Reparto: Rita Hayworth; Orson Welles; Everett Sea@lenn Anders; Ted de Corsia;
Erskine Sanford.

Los amores de Carmédithe loves of Carmen)

Afo: 1948

Productor: Columbia

Director: Charles Vidor

Reparto: Rita Hayworth; Glenn Ford; Ron Randellt@r Jory; Luther Adler; Arnold
Moss; Joseph Buloff; Margaret Wycherly; Bernard Bledohn Baragrey.
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