Maduracion, sexualidad y redefinicion de reglas en el modelo de ingenuas del cine

clasico argentino

Resumen

En los primero afios de la década de 1940 ocuparon un lugar central en el cine argentino un
conjunto de peliculas protagonizadas por jovenes adolescentes candidas e inocentes que
conformaron un modelo al que se denomind ‘cine de ingenuas’. Estos films presentaban a nifias
fantasiosas frente al amor e ignorantes de su sexualidad, habitando un mundo puro sin

perturbaciones.

Para mediados de la década este modelo comenzd a agotarse frente a un publico y una critica que
reclamaban tematicas mas adultas y personajes mas complejos. Valiéndose de dos de las ingenuas
mas populares del momento —Maria Duval y Mirtha Legrand- Carlos Hugo Christensen, realizé dos
films —Dieciséis afios (1943) v La pequeiia sefiora de Pérez (1944)- con los que expuso sus

convenciones genéricas y planted nuevos caminos posibles para sus estrellas y el cine argentino.

Poniendo el eje en la sexualidad como motor de la deconstruccion del mundo pueril de las jovenes,
Christensen tomd los textos-estrella propios de ambas para desarmarlos y reconfigurarlos. De este
modo, prolongé y resignificd sus carreras al mismo tiempo que dio los primeros pasos para dos de
los géneros fundamentales del cine argentino de la década: el melodrama erdtico y la comedia

sofisticada.
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Abstract



At the beginning of the 1940’s a set of pictures starring young naive female teenagers were in the
center of Argentine cinema. This group was called ‘cine de ingenuas’. It presented little girls, naive

about romance and sexually ignorant, who inhabited a pure, disturbance-free world.

Towards the middle of the decade audience and critics started demanding a new model with more
complex characters and grown-up oriented themes. Taking two of the most popular ‘ingenuas’ —
Maria Duval and Mirtha Legrand- Carlos Hugo Christensen directed two films—Dieciséis arios
(1943) and La pequeiia seiiora de Pérez (1944)- where he exposed their generic conventions and

proposed new possible paths for their stars and for Argentine film.

Making use of sexuality as a mean to deconstruct the ladies’ childish world, Christensen dismantled
and rearranged their roles. This way, he extended and resignified their carrers while at the same
time established the first steps for two of Argentine film’s main genres in the following years: erotic

melodrama and sophisticated comedy.
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El afio 1941 signific6 un punto de inflexiéon dentro de la industria cinematografica
argentina: el 4 de junio se estrend en el cine Broadway Los martes, orquideas, dirigida por
Francisco Mugica, y con ella los reclamos que se venian repitiendo desde distintos sectores
acerca de la necesidad de un cine que exaltara los valores de la familia y los sectores
medios de la sociedad encontraron una respuesta. El cine popular del mundo del tango que
habia dominado la década anterior encontraba aqui un freno en la conformacién de un
modelo alternativo, el cine de ingenuas. De la mano de directores como Mugica, comenzd a
primar en la produccidon nacional filmes protagonizados por jovenes adolescentes candidas
e inocentes, que iban a la escuela y sofiaban con la llegada de su principe azul.' Esto
significd a su vez cambios en los valores sobre los que se centraban los relatos, ya que el
mundo que proponia el cine de ingenuas significaba, siguiendo la descripcion que realiza
Leandro Losada, una glorificacion del entorno social en que habian vivido las élites
portefias a principios del siglo XX. Este suponia un &mbito donde primaba la etiqueta; el
hogar, constituido por grandes palacios de estilo francés, era el terreno femenino por
excelencia; la sociabilidad se reducia a practicas endogamicas; y la sexualidad se veia
tensionada con discursos morales y una marcada diferenciacion entre hombre y mujeres

para sus conductas requeridas."

Estos films permitieron asimismo alivianar los estados contables de los principales estudios
que se encontraban en situaciones economicas complicadas a partir de la escasez de
celuloide, ya que como plantea Raul Horacio Campododnico, las actrices adolescentes
desconocidas cobraban significativamente menos que las estrellas consagradas.” Entre ellas
destacaron Mirtha Legrand y Maria Duval, dos jovenes actrices que dieron sus primeros

pasos en estas peliculas, habiendo sido descubiertas a través de concursos organizados por

3



publicaciones especializadas para incorporar nuevas figuras, y al poco tiempo de sus debuts
filmicos ya dominaban las tapas de revistas como Radiolandia y Sintonia. Con ellas como
principales protagonistas, el cine de ingenuas tuvo su apogeo a lo largo de los afios 1942 y
1943, configurando un universo facilmente reconocible de grandes caserones dentro de

cuyas paredes desarrollaban su el aprendizaje romantico y familiar.

Para mediados de 1943 este modelo habia comenzado a mostrar sefiales de agotamiento
dado el abuso al que era sometido. Alejandro Berruti resaltaba en Cine N°8 el auge de las
nifias virginales en el cine nacional, criticando que su presencia se estaba volviendo
empalagosa. Sefialaba al mismo tiempo que la falta de densidad de estos personajes
femeninos estaban generando problemas a los directores y guionistas que contaban con
escasos elementos para crear nuevas historias donde las jovenes fueran protagonistas. Por
ultimo, destacaba que el predominio de estas estrellas no dejaba lugar para actrices adultas
con rasgos definidos y caracter humano que, en circunstancias mas propensas, deberian ser

quienes reinaran en el panteon de astros del cine argentino."

Al mismo tiempo que surgian estas criticas al cine de ingenuas, su director paradigmatico,
Francisco Mugica, comenzaba a perder su lugar dominante dentro de los estudios Lumiton
a manos del ascendente Carlos Hugo Christensen. Este tltimo habia comenzado dirigiendo
algunos films de este modelo como La novia de primavera (1942) o Los chicos crecen
(1942), pero a partir de Safo, historia de una pasion (1943), se adentr6 en el terreno de los
melodramas erdticos que lo caracterizarian. En estos primeros afios Christensen alterno
entre distintos géneros, y fue responsable entre estos films de los dos que significaron un
cambio radical en las carreras de Duval y Legrand, planteandoles papeles mas adultos

donde se complejizaba a sus personajes presentando de modo mas explicito la sexualidad.



Estas peliculas —Dieciséis aiios (1943) y La pequeiia seiiora de Pérez (1944)- marcaron un
quiebre en el cine de ingenuas, acercandolo a su terminacion. Demostrando un profundo
conocimiento de las estructuras sintacticas y semanticas del modelo, Christensen explicitd
las convenciones genéricas y sus arbitrariedades para resignificarlas en funcién de nuevos
modelos de representacion. Tomando a ambas estrellas, les desarmo sus papeles clésicos, a
partir del relato dominante en la carrera de cada una. En el caso de Duval retomd su
tradicional lugar de huérfana en bisqueda de la figura paterna y el calor de un hogar para
trastocar el rol del padre y convertir su entorno mas cercano en un territorio ominoso y
hostil. Introduciendo la sexualidad y el deseo mas alla de las convenciones familiares,
emparento este universo con el que posteriormente desarrollaria en sus dramas erdticos.
Con Legrand por otro lado, el director se centr6 en la fantasia amorosa adolescente de las
novelas rosas y los folletines que habian inspirado a sus personajes para desarticularla al
momento de enfrentar las realidades del matrimonio y la vida cotidiana de la pareja.
Nuevamente la sexualidad abrié las puertas a un nuevo modelo de representacion que
antecedié a la comedia sofisticada, donde se presentaron ludicamente las aventuras

amorosas de las jovenes de la burguesia.

Dieciséis arios: mama tiene novio

Maria Duval habia debutado en el cine en 1941 en el film Cancion de cuna, de Gregorio
Martinez Sierra, donde ocupaba un rol secundario detras de la estrella Pepe Arias. Junto

con su debut comenzo6 a aparecer intensamente promocionada en las revistas especializadas,



donde se la buscaba instalar como la Deanna Durbin argentina, en referencia a la principal
ingenua del cine de Hollywood." El éxito de Duval fue veloz y a lo largo de los dos afios
siguientes protagoniz6 diez peliculas,” en las que configuré un papel que repetiria en la
mayoria de ellas: una nifia entrando en la adolescencia, huérfana o con padres lejanos, que
busca la contencion y el carifio de un nicleo familiar. A diferencia de otras adolescentes del
cine clasico, la principal motivacion de sus personajes no solia ser la busqueda del romance
sino el deseo de un padre que la ame y proteja. Como propone Maria Valdez, las suyas son
“historias de huérfanas en busca de un hogar: éste se presenta, casi siempre, como remedo
de aquel hogar primero y feliz que siempre se evoca aunque rara vez se lo haya

9Vl

conocido.””" En este sentido, a pesar de que suelen ser pensados como comedias, sus filmes
presentan un alto nivel de componentes melodramaticos, resaltando las figuras de los hijos
ilegitimos y los amores no correspondidos. Como corresponde al modelo narrativo clésico,
las conclusiones de estos relatos solian presentar a la joven encontrando la familia que tanto

habia buscado, logrando con ello muchas veces la consolidacion de un ascenso social hacia

familias burguesas que la incorporan a su mundo.

Para 1943 Duval comenzaba a evidenciar fisicamente que ya no era una nifia ingenua y se
comenzaba a reclamar que accediera a papeles mas adultos. En este contexto, Carlos
Christensen, quien ya la habia dirigido en dos filmes anteriormente, le dio el papel
protagénico en Dieciséis arios, adaptacion de una obra teatral de los britdnicos Aimée y
Philip Stuart."" El papel de Duval es el de Lucia, una adolescente pronta a cumplir la edad
del titulo, quien vive con su familia y los sirvientes en una gran casa con jardin y estanque.
Su padre ha muerto unos afios antes y Lucia le rinde una adoracidon absoluta, toméndolo

como el modelo ideal para cualquier hombre. Su madre es una reconocida actriz teatral
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quien, en una gira de su compaiiia por Chile, conoce a Gustavo Luque de quien se enamora
y con quien prontamente se comprometen a casarse. Al regresar a su hogar demora el
anuncio a sus hijas, buscando primero que lo conozcan antes de proponérselos como su
nuevo padre. Cuando Lucia descubre el romance de su madre, su mundo entero entra en
crisis pues lo toma como una traicion hacia su difunto padre. Es tal su desesperacion que
entra lentamente en un estado obsesivo y paranoico en que se propone hacer lo imposible
para frenar la boda. Luego de distintos arranques nerviosos, que incluyen estrangular a su
hermana y confrontar a Gustavo, entiende que su unico camino posible es el suicidio ya que
las bases sobre las cuales se asentaba su vida han sido destruidas. La conclusion, rapida e
inverosimil por su brevedad, presentan a Lucia siendo rescatada de su intento de ahogarse
en el estanque y bendiciendo el casamiento de su madre. Ello no borra sin embargo el eje
central del film que ha sido el papel subversivo de la sexualidad activa de la mujer en un

contexto fuertemente represivo como la familia del cine de ingenuas.

El mundo que Lucia habita en el filme se asemeja a un paraiso terrenal, una casa con un
frondoso bosque, donde la joven y su hermana, ambas vestidas de un blanco virginal,
corren y juegan sin preocupaciones. Sin embargo, la amenaza de la irrupcién de nubarrones
oscuros en el paraiso en que vive se encuentra presente desde la primera aparicion del
personaje en el film: en una imagen recurrente del cine de ingenuas, Lucia se encuentra en
clase en la escuela de sefioritas a la que atiende, de pie en el aula, leyendo en voz alta una
leyenda que ha escrito como tarea:

...viajaba por el mundo para alumbrar las almas temerosas, los pensamientos nobles.

Ella creia que todas sus criaturas eran dulces y buenas y a todos repartia su luz. Hasta



que una noche se sinti6 herida por la maldad y el egoismo. Desde entonces, cada vez

que un sentimiento oscuro (...) se oculta tras el blanco refugio de las piedras.
A lo largo de este primer segmento del film se presenta desde la mirada de la joven este
mundo de nobleza y dulzura que ella cree habitar. Este esta compuesto estrictamente de dos
espacios: la escuela, donde la maestra la felicita por ser buena alumna y sus compaiieras le
reclaman poder festejar junto a ella su cumpleafios; y su casa familiar donde, aunque la
madre se ausente constantemente por sus giras teatrales, cuenta con un ambito familiar que
la cobija y protege encarnado en su abuela, el jardinero, la cocinera, y su hermana menor.
Resulta paraddjico sin embargo que este orden idilico del ambito doméstico se conforme
con la ausencia de padre y madre, uno por muerte y la otra por obligaciones laborales. Esta
falla original del mundo de fantasias sera la que eventualmente lo hara colapsar cuando se

intente repararla.

La cotidianeidad de Lucia en este primer tramo del relato gira en torno al hecho de que
pronto cumplird dieciséis afios, lo cual implicara que abandonara su rol de adolescente
ingenua para pasar a ser una sefiorita. Ella rechaza las implicancias de este nuevo rol que
debe asumir y de lo que implica pertenecer al mundo adulto. “Lo primero es mama. jAcaso
mamda seria capaz de querer a alguien lejos de nosotras?” se pregunta cuando le sugieren
que ya esta en edad de casarse. La joven le guarda un amor desmedido a su fallecido padre,
de quien no guarda recuerdos y ha construido una imagen idealizada de un fiel compafiero
de la madre, proveedor para el hogar y defensor acérrimo de su hogar, propia de los roles
adjudicados socialmente a los hombres. Esta imagen, ella asume, es compartida por los
demads, y cuando su hermana se pregunta por la posibilidad de un nuevo casamiento de su

madre, la reta exclamando que “Papito fue su unico amor”.



Al mismo tiempo que se presenta esta imagen idealizada, el filme nos presenta desde una
mirada omnisciente la realidad de la madre, quien, de gira en Chile protagonizando E/
abanico de Lady Windemere™, ha comenzado su romance con Gustavo. Al recibir flores de
él, Christensen ya presenta visualmente la dualidad de este personaje entre la imagen que se
le reclama socialmente y la que construira a partir de sus propios deseos. El plano la
presenta de espaldas a la camara, frente a un espejo, que, cruzando en diagonal el plano,
muestra su reflejo. Esta doble imagen es por lo tanto desequilibrada en su composicion
visual, anticipando el efecto sismico que sus decisiones tendran sobre el universo idilico de
su hija. El romance y la decision de contraer matrimonio son presentados rapidamente en el
filme, resaltando su funcidén narrativa de ser el detonante de la implosion del mundo de
fantasia de la hija. Es a partir de esta instancia donde Christensen estructura un nuevo relato
para la ingenua, haciendo que la aparicidon de un nuevo padre implique también la irrupcion
en escena del deseo erdtico de la madre que le serviran como herramienta para desarmar la
magqueta idealizada del mundo de Lucia. Las pasiones y la sexualidad no se correspondian
con el virginal universo de la nifia, ya fuera en su casa, donde la presencia del difunto padre
anulaba la posibilidad de que su madre volviera a amar, o en la escuela, ya que, como
plantea Dora Barrancos, la educacién de la jovenes implicaba el acatamiento de las normas
patriarcales para aprender a ser mujer, dentro de lo cual era fundamental no permitir ningin

tipo de franquia sexual.*

Lo que la joven no sabe, pero nos es presentado a nosotros espectadores, es que la imagen
que tanto ha idealizado de su padre no se corresponde con la realidad. La madre le comenta
a su amante que su esposo era un borracho que habia muerto en un accidente de transito

causado por su propia condicion, pero ella, para no inquietar a sus hijas, nunca les habia
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hecho saber la verdad. Describe asi la infelicidad real de aquel mundo que la joven habia
idealizado, planteando una imagen alternativa a la felicidad matrimonial propia de la vision
ingenua de la realidad, Christensen se permitio asi impugnar la falta de realismo de la
vision idilica de la vida en pareja, evidenciando los devenires posteriores de la felicidad del

matrimonio.

Si bien esta aclaracion por parte de la madre proporciona al espectador de informacion que
matiza y completa el universo de representacion, Lucia mantiene atin su mundo ideal. A
partir de ver a su madre y su pareja besandose y enterarse luego de su matrimonio, la
irrealidad del mundo que ella percibe se transforma completamente en un relato
melodramatico. Retomando la tipologia de personajes que Jesus Martin Barbero propone
como esenciales para la estructura de melodrama, la mirada de Lucia estructura su
situacion, poniendo a su madre y Gustavo en el lugar del Traidor —personificacion del mal y
del vicio que actda a través de la impostura-, a su difunto padre en el lugar del Justiciero —el
héroe tradicional, contrafigura del Traidor; y a si misma en el lugar de la Victima —
encarnando la inocencia y la virtud, humillada injustamente.’ Esta mirada sera la que la
guiara en sus acciones en la segunda mitad del film, donde luchando por la honra de su
padre intentara vencer la traicion de su madre y romper la impostura del romance con
Gustavo, para restaurar el orden que considera natural en la union para la eternidad con su

padre.

El estilo personal que Christensen desarrollaria a lo largo de su obra comienza a aparecer
mas notoriamente aqui sumergiéndose en la misma alteracion que vive la protagonista.
Luego de que la joven se entera del romance entra en un estado de trance donde se sumerge

en la oscuridad de su habitacion. La iluminacion del cuadro se va oscureciendo y
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rarificando al mismo tiempo que en un montaje onirico, veloz y descontrolado, se
superponen el retrato del padre, el beso, el rostro de la joven con el gesto desencajado y
nubes negras de tormenta. Como en la leyenda que leia al principio del filme, los
sentimientos oscuros estan mancillando los valores fundamentales de la joven que creia en

la nobleza y la pureza de los demas.

El desequilibrio pasa asi a primar en este mundo de orden y estabilidad que se habia
presentado en la primera mitad del film. Los cielos despejados que alumbraban el frondoso
jardin se ven poblados de nubes, y la amigable y calida casa familiar se convierte
gradualmente en un ambito extrafiado, frio y desprovisto de movimientos. Esta oscuridad se
amplia en la mirada perdida de la joven que ya no corre animosamente sino que deambula
por su jardin, creyendo ver a su padre por todos lados. El ambito que hasta el momento
significaba el resguardo de lo conocido se ha convertido en un espacio de traicion y mentira
en manos de aquella que significaba el mundo entero para ella: su madre. Si los films
previos de Maria Duval se habian caracterizado por la recomposicion del nucleo familiar a
partir del carifio, aqui Christensen opera claramente en el sentido contrario desarmando

todas las posibilidades de construccion de una estructura familiar amorosa y contenedora.

Lucia explicita su postura frente a la irrupcion del deseo en una escena que dialoga con sus
primeros minutos en el film. Si en ese momento se la presentaba leyendo una leyenda que
auguraba la irrupcion de nubarrones negros en su mundo, aqui, protagonizando una obra
escolar cuenta la siguiente historia:

Les voy a relatar una historia muy antigua y muy triste (...) Habia una vez un

muchacho enamorado de una mujer terriblemente mala, pero €l no alcanzaba a ver esta

maldad porque sélo pensaba en su amor egoista y ciego. Un dia, la mujer le pidio que
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dejara un anillo y lo dejd; otra vez le pidid que robara por ella, y él robd; hasta que por
ultimo, en su mas honda perversidad, le pidi6 que para probarle su carifio le trajera el
corazon de la madre. EI muchacho que todo habia olvidado anestesiado por ella
también olvidé a la mujer que le dio vida. Fue y busco lo que le habia pedido. Asi,
volvia corriendo, desesperado, llevando apretado en su puiio el corazén caliente de su
madre. En su loca carrera, tropezo sin querer y rodd por la calle. A su lado, caido
también, estaba el corazén de la madre que con una voz tierna y dulcisima, todavia
decia ‘; Te has hecho dafio, hijo mio?’
Habiéndose transformado la escuela en otro ambiente donde el deseo ha entrado para
alterar el orden establecido, huye a su casa donde se reencuentra con el retrato de su padre.
Lucia concluye asi que el amor no existe, ultimando toda su cosmovisién previa con
respecto al mundo de las relaciones y los sentimientos, comprendiendo que el romance
cristalino que siempre creyd que era para siempre no existe. Christensen acompafia este
lento esclarecimiento de la joven con planos intercalados de nubes oscuras en el cielo y un

creciente uso de sombras en la puesta en escena.

Este camino de develamiento del mundo real lleva a que la joven encuentre una Unica
posible salida dentro del mundo que habita: el suicidio. En una conclusion veloz, Lucia se
arroja a la laguna del jardin para ser rescatada por el jardinero. Reconciliandose con la
madre, bendice su matrimonio, llevando todo a una conclusion que de tan feliz resulta
forzada. Alterando las pautas propias del cine clasico, Christensen se permite reducir el
desenlace que restaura la armonia a una simple coda que no borra de ningiin modo la
destruccion que ha hecho del universo candido de la ingenua y con ello del personaje de

Maria Duval. El mundo idilico de padres amorosos y amores virginales ya no tendra lugar,
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pues la joven ha conocido la realidad del deseo erdtico y las fuerzas desequilibrantes de la
armonia familiar. El universo de las ingenuas implicaba un padre proveedor y generoso y
una madre bondadosa y dedicada integramente a su familia, pero ambas figuras presentan
ambigiiedades y matices. El rol masculino es mancillado por su nociva realidad en el
ambito familiar mientras que la posibilidad de una madre que tenga deseos propios presenta
la posibilidad de mujeres que no acepten completamente las reglas de una sociedad
patriarcal. Si Duval habia construido su imagen filmica como la pobre huérfana que
necesitaba de una familia que la acogiera, Christensen le erosiona aqui esa utopia para
forzarla a confrontar los cambios que la sociedad moderna ha provocado sobre ese universo

que ya no puede existir.

El film supuso asi un cambio de rumbo en la carrera de la actriz y las criticas festejaron que
por fin se le estaba permitiendo un rol diferente al habitual. Roland, en Critica, resalté que
“Maria Duval, en pleno dominio de sus condiciones y dentro de un papel que estaba
necesitando para salir de la ingenua sin brillo, cumple una labor excelente, respondiendo a
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los matices mas opuestos del personaje.”” En El Heraldo del Cinematografista, por su

parte, se destacaba que “Ha encontrado esta faz del film una excelente intérprete en Maria
Duval, en un rol mas matizado que sus ultimos trabajos™" La carrera de Duval seguiria
hasta su retiro en 1949, alternando entre melodramas donde la sexualidad y la relacion de
pareja serian parte de su ser - La honra de los hombres (Carlos Schlieper, 1946), Historia
de una mala mujer (Luis Saslavsky, 1947)- y comedias sofisticadas que le permitirian
protagonizar ella misma historias de infidelidades matrimoniales y pasiones desmedidas —

Cita en las estrellas (Carlos Schlieper, 1948), El extraiio caso de la mujer asesinada (Boris

Hardy, 1949)
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La pequeiia seiiora de Pérez: la escuela del matrimonio

Al igual que Maria Duval, Mirtha Legrand habia debutado en el cine como una nifia junto
con Silvia, su melliza, en Hay que educar a Nini (Luis César Amadori, 1941), pero ya con
su siguiente filme, Los martes, orquideas, salt6 a la fama, configurando al mismo tiempo el
papel que dominaria los primeros afios de su carrera. Si Duval se habia especializado en
encarnar a la pobre huérfana que busca rearmar su familia, dominando muchas veces en su
film el tono melodramatico, Legrand se especializaria en las comedias costumbristas con
sutiles tramas romanticas juveniles. Con filmes como So7iar no cuesta nada (Luis César
Amadori, 1941), Claro de luna (Luis César Amadori, 1942) y Adolescencia (Francisco
Mugica, 1942) introdujo al cine argentino una imagen de la adolescente de familia burguesa
que dedica sus dias a sofiar con el principe azul con el cual vivira felices para siempre. Para
el afio 1943 ella también estaba necesitando de nuevos papeles, ya que incluso en filmes
donde el erotismo y la sensualidad ocuparon lugares centrales como Safo, historia de una

pasion, siguid personificando a las mujeres ingenuas frente a otras mas experimentadas.™”

Es asi como con La pequeiia seiiora de Pérez tuvo la oportunidad de dar un cambio a su
carrera, nuevamente de la mano de Christensen. La sefiora de Pérez es al principio del
relato Julieta Ayala, una estudiante del Gltimo afio del Liceo N°I. Fingiendo estar enferma
para no afrontar un examen es visitada por el doctor Carlos Pérez y entre ellos nace
rapidamente el amor. Luego de un breve cortejo se casan, y tras la luna de miel, Julieta pasa

a conocer la vida de la mujer casada, asistiendo a recepciones y organizando partidas de
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bridge. Al aburrirse rapidamente de esta vida, decide regresar a la escuela sin que se entere
su esposo, fingiendo ser huérfana. A partir de alli su vida alterna entre los tiempos
dedicados al estudio y al hogar, llevando a complicaciones y engafios varios que culminan
eventualmente en el develamiento de la verdad y la conciliacion final entre los distintos

ambitos de su vida.

Al igual que en 16 arios, a lo largo del film se presentan de modo consciente y explicito las
convenciones del cine de ingenuas, esta vez desde una mirada cdémica que permite
reflexionar sobre los nuevos roles que se estaban abriendo tanto en la sociedad como en el
universo de la representacion cinematografica para la mujer. En un contexto de disputa
entre los roles tradicionales de duefia del hogar y madre y las nuevas posibilidades del
mundo laboral y la esfera profesional, el film se vale de la estructura farsesca de la comedia
para criticar y ridiculizar los discursos sociales y mediaticos imperantes abriendo a su vez

las puertas para la discusion y la representacion de nuevos modelos posibles.

El eje central sobre el que se estructura el film son los posibles roles que la sociedad ofrecia
a la mujer una vez concluida su formacion inicial. En un contexto donde la edad de la mujer
en el momento del casamiento tendia a ser mayor, los sectores tradicionales ponian el grito
en el cielo por el peligro de la denatalidad, es decir la reducciéon de la fecundidad,
fundamentalmente en los sectores altos y la burguesia.™ La salida de la mujer al ambito
laboral o la prolongacion de sus estudios implicaban un peligro de profundizar esta
situacion, pero al mismo tiempo la expansion econdmica y productiva requeria de su
participacion.

Este debate se presenta de modo explicito en el film en una escena en que los padres de la

protagonista discuten su futuro sentados en la mesa familiar: la madre se ve entusiasmada
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por el interés del doctor y espera que su hija se case prontamente con €l; su padre en
cambio quiere que se concentre en su bachillerato. Interviene asimismo Olvido, la mucama,
quien opina que la nifia debe simplemente divertirse como toda joven de 17 afios. Es decir,
mientras que la madre sostiene la mirada tradicional donde su hija debe aspirar al
matrimonio y ser feliz en su rol maternal, tanto el padre como la mucama proponen que la
vida le presenta otras opciones. A partir de esta disyuntiva, a lo largo del relato se pondra
en cuestion en un primer momento las implicancias de la estructura tradicional en la vida
cotidiana de la mujer, ahondando en los aspectos no dichos del rol hogarefio, para en un
segundo momento exponer también los inconvenientes que supondria su salida a la esfera

publica.

La primera mitad esta entonces dominada por el modelo de la ingenua, principalmente
durante el galanteo mutuo entre Julieta y el doctor Pérez. En la superficie su amor se
presenta como un encantamiento puro y limpio, en el que ella le habla de la felicidad que
siente “esas mafianas de septiembre cuando la primavera se amontona en las ventanas” y le
cuenta a su amiga sobre su mirada y su voz. Ambos son timoratos al momento de sincerar
sus sentimientos llegando al punto de que el doctor no encuentra mejor forma de expresarle
su amor que de modo escrito, ya que no se anima a decirselo a la cara. Entre
conversaciones triviales y timidas miradas, la declaracion de amor lleva de forma inmediata
al casamiento sin que el film se detenga en el desarrollo del noviazgo. El foco esta puesto
mas bien en el cambio que supone la luna de miel, donde Julieta debe pasar del aprendizaje
escolar al aprendizaje marital, incorporandose el gran elemento faltante en sus suefios
romanticos: el sexo. Y con él, Christensen y el film transforman a la clasica muchacha

angelical en una mujer. A pesar de que la sexualidad ya estaba latente antes de la
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celebracion del matrimonio (una amiga le sugiere que la ventaja de enamorarse de un
médico es que éste la puede revisar cuando quiera), a partir de su vida de casada Julieta
despierta a un mundo nuevo. Las primeras escenas posteriores a la luna de miel refieren
implicitamente —pero a los gritos desde lo no dicho- que ha vivido en esas semanas un
fuerte aprendizaje, bromeando con sus padres y sus amigas sobre ello. Este proceso se
refleja en su peinado, ahora suelto y moderno, y sus ropas, que refuerzan su pasaje de nifia

a mujer.

Sin embargo, mientras que con la presencia de la sexualidad, Christensen problematiza y
trasvierte el amor adolescente, es ain mas potente el modo en que presenta la vida de la
mujer casada. En el primer dia de su nueva vida, ella se da cuenta que su esposo no estara
en la casa en todo el dia y le pregunta qué debe hacer; “Lo que hacen las sefioras” le
contesta su marido. Al indagar mas con su mucama sobre qué es lo que hacen las sefioras,
ésta le indica “dormir hasta el mediodia, salir de compras, ir a la peluqueria”, actividades
triviales, propias de la vision social que se tenia sobre las mujeres de los sectores medios y
altos que podian darse el lujo de quedarse en sus casas sin hacer nada durante el dia. Es asi
como su vida se convierte en un montaje de partidas de bridge, reuniones en la casa del

embajador y demas rituales para su entrada en sociedad.

Si por un lado el “vivieron felices” que le prometian los cuentos de princesas se hace
realidad en el despertar sexual, por otro lado la cotidianeidad y la insercidon en este nuevo
rol social la lleva al aburrimiento y la angustia. El camino que su madre le ha sofiado e
inculcado comienza a agotarse al enfrentarse a la realidad. En palabras de Isabella Cosse,
“el comienzo de la vida en comuin era una etapa marcada por el reconocimiento de la

distancia entre las ilusiones y la realidad. De pronto, las mujeres se encontraban con una
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vida monoétona, sin evasiones como las que tenian con sus congéneres y sin las
ensofiaciones del noviazgo.”™"' Con la sexualidad que trasvierte el amor puro y virginal por
un lado y la rutina que convierte la vida de casada en una cércel por el otro, Christensen da
por tierra con la mirada tradicional para la mujer, abriendo las puertas para la segunda
mitad del film donde va a explorar las implicancias de la vida publica, la diversion y las

metas individuales que el padre y la mucama habian sugerido para la joven.

Luego de transitar por un tiempo la aburrida vida de la mujer de la sociedad en que su
nuevo estado civil la ha depositado, Julieta decide que quiere retomar sus estudios, no por
la formacion que ello implica sino por la diversion y la alternancia social con sus
compafieras. A diferencia de las mujeres de los filmes de Manuel Romero que salian a la
vida publica como forma de reivindicacion del género (destacandose en este sentido las
Mujeres que trabajan y las Muchachas que estudian) que se podria acercar mas a la
propuesta que el padre habia realizado previamente, no es este el motivo que la moviliza a
la sefiora de Pérez, sino una mirada mas cercana a la de su mucama que le sugeria
simplemente divertirse como cualquier muchacha de su edad. A espaldas de su marido, y
fingiendo frente a las autoridades escolares ser una huérfana, retoma asi sus estudios. Sin
embargo, los intentos de conciliar la vida de Julieta Ayala, estudiante del Gltimo afio del
liceo, con la vida de la sefiora de Pérez, acompafiando a su marido en todas las obligaciones
sociales, la llevan a fracasar en ambos frentes. Por un lado, el no contar con tiempo para el
estudio la lleva a reprobar constantemente en sus examenes; por otro lado, la vida oculta
que lleva de su marido conduce a que se despierten suspicacias y malos entendidos dentro

del ambito privado, tanto con su marido como con su familia.
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Si previamente Christensen se habia detenido en la burla a la figura de la ingenua y su
posterior deconstruccion a partir de su choque con la realidad, aqui se detiene no tanto
sobre la mujer que sale a la vida publica, sino sobre la imagen social que ello conlleva. Es
aqui donde opera de modo mas activo los mecanismos propios de la comedia con raices en
el vodevil, haciendo ingreso un nimero de personajes con distintos niveles de conocimiento
sobre la situacion. Como sostiene Pascual Quinziano, en estas estructuras las entradas y
salidas de los personajes y la accidn sin freno llevan a que la apariencia vista a través de la
mirada externa parezca la verdad real, y que este nuevo estatuto de la verdad determine el

Xvii

curso de los acontecimientos

Es esta mirada desde afuera la que signa la segunda mitad. El lento descubrir de la
protagonista sobre las verdades no dichas acerca de su rol matrimonial de la primera parte,
se convierte en esta segunda parte en un juego de verdades a medias que ella presenta frente
a su entorno. De este modo, a partir de los preconceptos de quienes alternan con ella se van
poniendo en evidencia las expectativas y los ideales que se tienen. Se presentan por un
lado, su intima amiga de la escuela que le cuestiona su regreso a la escuela planteandole
que una vez casada ya no le es necesario. De igual modo su marido la insta a quedarse en el
hogar y le demanda su acompafiamiento en su vida publica de relaciones laborales y
sociales. Por otro lado, aquellos que desconocen su estado civil, la tratan como una nifia de
quien se espera obediencia e inocencia. Entre ellos se destaca un joven tutor quien se
enamora perdidamente de ella y le recita frases propias del amor ingenuo, hablandole de las
flores, el cielo, de ese “amor que nace subitamente como una llama” y de las leyes del
corazon que le hacen sentir “el rumor de las olas desatadas, el silbido angustioso del viento,

los acordes un érgano”.
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El lugar de la mirada es subrayado cuando esta multiplicidad de identidades se revela. El
tutor, enamorado perdidamente de Julieta, se acerca al doctor Pérez —a quien supone el tutor
de la joven- para pedir su mano. En una conversacion cara a cara, ambos se enteran de la
farsa que estan presenciando, y Christensen, en uno de los pocos momentos en que se aleja
de la trasparencia clasica del montaje, lo resalta a partir de las posiciones y movimientos de
camara. Mientras que la secuencia comienza presentada en un tradicional plano-
contraplano, cuando el tutor pide la mano de Julieta, la imagen pasa a un primerisimo
primer plano del doctor, espantado e incrédulo. La camara vuelve entonces al tutor pero
mostrandolo en un plano inclinado, desequilibrado, mientras explica sus intenciones. Del
mismo modo, cuando el doctor le explica que no puede casarse con ella pues €l es ya su
marido, se repite la misma sucesion de imagenes, pero cambiando el lugar de los
personajes: es el tutor quien ahora recibe el primerisimo primer plano mientras que es el
doctor quien se encuentra inclinado y desequilibrado. La puja que se presenta en la mirada
externa sobre Julieta es resaltada claramente por el director, jugando a los desequilibrios
que produce en quienes la rodean y las oscilaciones que se presentan en su intento de
reacomodarse una vez que se devela la verdad. Esta revelacion hard eventualmente explotar
la propia identidad de la joven quien se recluye en su personalidad de nifia, en el hogar
paterno, rehuyendo a todo aquello que ha puesto en jaque el futuro promisorio y sin

inconvenientes que la mirada tradicional materna le habia prometido.

La conciliacion final busca por lo tanto no solamente asegurar un final feliz para la pareja,
sino dar cuenta de la posibilidad de la conciliacion de las distintas miradas posadas sobre la
mujer en su intento de encontrar nuevos caminos en la sociedad. Christensen trastorna el

orden de la sociedad pero no lo desafia plenamente, y aqui apunta justamente a los modos
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en que tanto la sociedad como los discursos representacionales se pueden hacer cargo de
ello. En una escena que repite la puesta en escena de aquella donde el doctor le declara por
escrito su amor, Julieta, vuelta a su lugar de nifia ingenua, pasa al frente en su clase para ser
evaluada por su propio esposo. Sin embargo, el doctor Pérez se encarga de que su status se
modifique en la mirada de los demas al referirse a ella frente a las demas alumnas como “la

pequeiia sefiora de Pérez”.

Es asi como el film propone una posible solucion a la encrucijada presentada por la mujer
en la sociedad, similar a la que circulaba en los medios de la época, como sefiala Isabella
Cosse, al marcar que en un manual de comportamientos modernos se recomendaba que “el
matrimonio debia estar cimentado en la afinidad y en el enamoramiento inicial que debia
dar paso a la tolerancia, la comprension y el respeto mutuo.”™"" De este modo, el final feliz
es la posibilidad de un mundo donde la mujer tenga una vida propia mas alla del

matrimonio y encuentre nuevas formas de definicion personal sin por ello resignar el hogar.

La pequeiia seiiora de Pérez significo un cambio de rumbo para la carrera de Legrand,
como sefiala Gregorio Anchou, ya que la alejo de la pureza virginal de su primera etapa
para presentar una incipiente sexualidad y rebeldia que le permitiera pasar de la adorable
nifia a la malcriada joven.*™ Del mismo modo, supuso un éxito comercial y de critica a tal
punto que al afio siguiente tuvo una secuela, La sefiora de Pérez se divorcia. Con los
mismos actores y el mismo equipo técnico, se dejaba en ésta de lado el universo de las
ingenuas y la protagonista era ya una mujer responsable de sus propias acciones. El film
presentaba de modo mas claro todos los elementos propios de la comedia sofisticada
heredera de la tradicion del teatro francés donde la farsa y los engafios picarescos se

presentan constantemente. Este seria en los afios siguiente el género en que se especializaria
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la actriz, principalmente en las comedias sofisticadas de Carlos Schlieper, dejando

completamente atras la ingenuidad que hasta el momento habia encarnado.

Consideraciones finales

El cine de ingenuas habia dominado las pantallas cinematograficas argentinas en los
primeros afios de la década de 1940. El abuso que los estudios habian hecho del mismo
significd sin embargo un pronto agotamiento que requirid de nuevas estrategias que
permitieran salir de este camino tomando lo mejor del mismo. La configuracion de nuevos
personajes femeninos que retomaran rasgos de la joven moderna, mas social y sexualmente
activa significaron un camino posible para permitir una continuidad con el mundo burgués

al mismo tiempo que una ruptura con su moral dominante.

Al mismo tiempo la labor de Carlos Christensen con Maria Duval y Mirtha Legrand
permitio esbozar los dos caminos fundamentales que se abririan paso para ocupar un lugar
central en el cine protagonizado por mujeres en el resto de la década. Con 16 aiios confirmd
el camino iniciado con Safo hacia el melodrama erotico, donde las problematicas femeninas
se centrarian en el control del deseo en una sociedad que reprimia la sexualidad de la mujer.
La pequeiia sefiora de Pérez por su parte abrio las puertas al reinado de la comedia
sofisticada que no reprimiria sino que festejaria el deseo femenino, fundamentalmente en el
cine de Carlos Schlieper. En ambos casos, la principal diferencia con las ingenuas se
basaria en la centralidad de la sexualidad y el deseo como motores de las acciones
femeninas, con protagonistas como Zully Moreno, Olga Zubarry o la propia Mirtha

Legrand.
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Cuando en la década siguiente el cine industrial entrd en crisis se intentd volver a viejos
modelos que habian garantizado el éxito. Entre ellos, el cine de ingenuas encontré su
reencarnacion en la figura de Lolita Torres, quien retomo6 el papel de la joven que esta
dando sus primeros pasos en el amor en filmes como La mejor del colegio (Julio Saraceni,
1953) y La edad del amor (Julio Saraceni, 1954). Sin embargo, el efecto de los cambios
suscitados en los afios previos para las mujeres y su relacion con este rol no pudo ser
ocultado. El universo que habita su joven secretaria en Mds pobre que una laucha (Julio
Saraceni, 1955) presenta la sexualidad de modo mas explicito dentro de las politicas
internas del mundo de oficinas. Ante este mundo tan diferente a los idilios adolescentes de
Mirtha Legrand y Maria Duval, Lolita logra mantener la pureza y la simpleza, al mismo
tiempo que demuestra un cabal conocimiento y una gran destreza para enfrentar las reglas

de juego de este mundo.
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