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Introduccion

En este trabajo se propone analizar la representacion de la mujer de los sectores
populares en las peliculas de Nini Marshall filmadas durante finales de la década del
treinta y el primer mandato de Juan Domingo Perdn. EI marco temporal abarca desde el
inicio de la carrera cinematogréafica de Marshall en 1938 hasta 1948. Desde su debut en
1938 hasta su partida a México en 1950, rodé veintidos filmes de produccion nacional.
La carrera cinematografica de Marshall se inicio y tuvo su maximo éxito en una etapa
marcada por la intervencion del estado en la industria del celuloide. El cine argentino
Vivid su etapa de oro y Nini Marshall fue una de sus méximas estrellas con su personaje
Catita. La filmografia de la actriz empez0 antes de 1946, por lo cual sus filmes permiten
un andlisis comparativo de dos etapas, antes y después del peronismo. Las
representaciones de ciertos estereotipos femeninos se analizaran desde una perspectiva
que tiene en cuenta la emergencia de la mujer en lo politico, tomando como Vértice la
llegada de Juan Domingo Perdn a la presidencia y la figura de la mujer que simboliz6

Eva Perdn.

El trabajo esta divido en tres apartados, en el primero se recorren las diferentes
intervenciones del estado en la industria del cine, y bajo que condicionamientos se dieron
estas entre 1933 y la sancion de la Ley del Cine de 1947. Este apartado tiene la como
objetivo que se conozcan los alcances que tuvieron las diferentes reglamentaciones y su
repercusion en las producciones locales. En el sequndo apartado se analizara la figura de
la mujer en los cuatro filmes seleccionados y su contexto. A partir del analisis de la figura
de la mujer que aparece en las diferentes peliculas, se analizardn los cambios y

continuidades

Para conocer los alcances de las intervenciones por parte del estado en el campo
cinematogréafico se tomo referencia principal el trabajo Cine y peronismo de Clara Kriger.
Para poder entrecruzar lo visto en los films con su contexto histérico se trabajé con

diferentes autores como Marcela Gené, Alberto Ciria, Mario Berardi, Ezequiel
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Adamovsky y Natalia Milanesio, entre otros. En todo lo referente a la problematica de
género y su representacion se utilizaron trabajos de Susana Rosano y de Omar Acha. A
partir del anélisis de los filmes, y cruzandolo con los trabajos de los autores anteriormente
mencionados, en la tercera parte quedara expuesto cuanto se adapté o no Catita a la
llegada del peronismo. En la Gltima parte se analizara y cuestionara lo expuesto por la
actriz en su autobiografia, intentando demostrar que su alejamiento del pais estuvo més
ligado a cuestiones comerciales que a la existencia de listas negras durante el peronismo.
Si bien el analisis de lo ocurrido con Nini Marshall no alcanza para negar la existencia de
artistas prohibidos en el periodo, lejos de pretender llegar a una respuesta acabada, este
trabajo busca a partir de este caso analizar algunos puntos de vista que sobreviven hasta

la actualidad con respecto a la relacion entre el cine y el peronismo.

Una industria floreciente y un estado interventor

La llegada del cine sonoro dio la oportunidad al surgimiento de un cine local. Artistas
de gran popularidad en otros soportes dieron el salto al celuloide arrastrando a sus
seguidores de la radio, del teatro o el discol. Quizas el primer y principal ejemplo de esto
fue Carlos Gardel en 1931, cuando protagonizé una serie de cortometrajes en los cuales
se lo puede ver cantando en un formato que solo mostraba al masico interpretando en un
escenario. El primer largometraje sonoro llegaria recién en 1933 con el film Tango!,
todavia con un estilo fuertemente atado al espectaculo musical. Ese mismo afio es el que
marco el inicio de la intervencién del estado en la por entonces naciente industria del
cine?. Una década mas tarde, a partir del golpe de estado del 4 de Junio de 1943 se inici6
una nueva etapa de intervencion, manteniendo algunas de las formas de las gestiones

anteriores, y otorgando nuevas caracteristicas que serian continuadas en el peronismo.

El primer acercamiento

El primer acercamiento del Estado a la industria del cine fue la sancion de la Ley
11.723% de 1933. La misma reglamentaba la propiedad intelectual sobre producciones
tanto artisticas como cientificas. Dicha ley disponia que a partir de lo recaudado por el

Registro Nacional de la Propiedad Intelectual, un veinte por ciento estuviera destinado a

1 Berardi (2006), p.28.
2 Kriger (2005), p.33.
3 lbidem, p. 35.



la creacion del Instituto Cinematografico Argentino. Al mismo tiempo que eximia de
impuestos aduaneros los materiales y maquinarias que sean necesarios introducir del
extranjero, para la instalacion de los talleres y estudios del Instituto®. Esta institucion
tenia la funcion de fomentar la industria del cine tanto local como internacionalmente® y

sus autoridades eran elegidas por el Poder Ejecutivo.

En esa etapa inicial la direccion técnica de Instituto Cinematografico Argentino,
estuvo a cargo de Carlos Alberto Pessano y Matias G. Sanchez Sorondo, ambos
provenientes del &mbito de la prensa y de la politica respectivamente. Ambos veian en
esta industria del celuloide un espacio propicio para propagar los valores nacionalistas,
folkl6ricos y de la moral cristiana®. Si bien la Ley 11.723 no regulaba nada al respecto’,
el Instituto busco principalmente regular los tépicos de las peliculas. La gestion Pessano-
Sanchez Sorondo estuvo mas interesada en dirigir a la industria que responder a sus
intereses comerciales®. Tuvo una funcidn de censura con respecto a temas considerados
nocivos para el desarrollo de la cultura local. Las tematicas populares eran repudiadas por
la gestion, ya que veian en esos tipos de films pasatistas a los comerciantes del cine y no
al verdadero arte. Intentaron nacionalizar la pantalla, pero el abandono de las tematicas
populares en el cine implicaba una caida en los espectadores, lo popular era lo rentable®.
En 1938 el senador Sanchez Sorondo presentd un proyecto de ley, la Ley del Cine. Esta
no llegd a sancionarse por la oposicién de sectores de la industria cinematogréafica. La
gestion tuvo poco éxito, e hizo que los estudios y productores se alejaran del estado y se

mantuvieran en el &mbito privado.

Afios mas tarde, el inicio de la Segunda Guerra Mundial generd problemas a una
exitosa industria del cine. La nitrocelulosa utilizada para la fabricacion de algunos
armamentos generd un faltante de cinta virgen de celuloide. La falta de este producto no
solo se dio Unicamente por la imposibilidad de producirlo localmente, sino también por la
neutralidad del gobierno argentino en el conflicto bélico. Estados Unidos, que presionaba
al gobierno por romper la neutralidad a partir de 1941, reacciond a este conflicto con un

boicot econdémico que afectd la entrega de cinta virgen a nuestro pais. En ese periodo, el

4 Inciso d, articulo 79, Ley 11723 en http://infoleg.mecon.gov.ar/infoleglnternet/anexos/40000-
44999/42755/norma.htm

S Kriger (2009), p.56.

® lbidem, p.28.

" Ley 11.723 en http://infoleg.mecon.gov.ar/infolegInternet/anexos/40000-44999/42755/norma.htm
8 Kriger (2009), p.28.

® Kriger (2005), p.34.



estado intentd sin éxito intervenir en la distribucion del preciado material. Esta
intervencion, vista como un nuevo intento de control por parte del gobierno, marco el fin
de la primera etapa en la relacion cine-estado iniciada en 1933, Entre 1939 y el golpe de
estado de 1943, las productoras y estudios intentaron gestionar ellos mismos la obtencién
en el exterior de la materia prima. La falta de nitrocelulosa continu0, y el gobierno que
habia iniciado en junio de 1943, comenz6 ese mismo afio con acciones destinadas

proteger la industria cinematogréafica nacional.

El acercamiento la Revolucion de Junio a la industria del cine estuvo marcado por
cierta reciprocidad que dio forma a una nueva relacion cine-estado. Los estudios
cinematograficos necesitaban la proteccion estatal para continuar con el ciclo de
esplendor iniciado hacia algunos afios. Y por otro lado, la intervencion estatal a favor de
los productores locales, ponia de su lado a un potente medio de comunicacién para hacer
conocer los avances del gobierno de facto. Guiados por los valores del nacionalismo
catdlico, el nuevo gobierno ejercié un fuerte control sobre tematicas o personajes que

pudieran afectar lo nacional, marcando una continuidad con la etapa anterior.

La falta de cinta virgen, localmente dividio a la industria del cine. Por un lado, los
exhibidores que focalizaban su interés solamente en la venta de entradas, y por el otro los
productores de estudios locales que veian amenazada su industria por la falta de materia
prima y la invasion de peliculas de Hollywood!!. El gobierno argentino medio en el
conflicto con la promulgacion de diferentes decretos a favor de los productores locales.
En diciembre de 1943 se cred la Direccion de Espectaculos Publicos dependiente de la
recientemente creada Subsecretaria de Informaciones y Prensa. El decreto n° 21.344 de
enero de 1944 fue el instrumento legal que resolvi6 parcialmente el conflicto entre ambas
partes, pero esto no garantizdé el fin de las tensiones. Dicho decreto estipulaba la
obligatoriedad de exhibicion de largometrajes de produccién local en las salas. Para las
salas de primera linea o estreno de la Capital Federal con capacidad mayor a dos mil
quinientas butacas se exigia la proyeccién de una pelicula argentina cada dos meses,
durante siete dias, incluyendo un sabado y un domingo. Para otras salas céntricas de la
Capital Federal una pelicula por mes durante siete dias, y para las restantes de la Capital y

las salas del interior del pais durante dos semanas*?.

10 Kriger (2009), p.32.
1 Ibidem, p.34.
12 Boletin oficial de la Republica Argentina, afio LV, Numero 15.848, publicado el 23 de Agosto de 1947.
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Segun Clara Kriger en su libro Cine y Peronismo, el estado en escena, la falta de envid
de cinta virgen para la Argentina también fue parte de una intervencion en el mercado de
las industrias culturales latinoamericanas por parte de Estado Unidos, esta vez en favor
del cine mexicano. Empero, para Alberto Ciria el avance del cine mexicano en
Latinoamérica durante la década del cuarenta y cincuenta se debié a la baja calidad
artistica de las peliculas argentinas. La obligatoriedad de exhibir peliculas nacionales en
todas las salas, y una politica de creditos féciles para el sector durante el primer gobierno
peronista, llevé a una manufactura rapida y de baja calidad artistica que fue perdiendo

consumidores en el mercado latinoamericano, segun el autor®?,

A la par del decreto que dio origen a la Direccion de Espectaculos Publicos, se dicto el
decreto n° 18.405 que estipulaba el fomento y la obligatoriedad de la exhibicion de
noticieros en los cines. Dichos noticieros debian difundir las obras de justicia social
encaradas por la Revolucion de Junio entre otros temas. El entonces presidente Edelmiro
Farrell y el coronel Juan Perdn hicieron una visita a los estudios de Argentina Sono Film
(ASF) que producia Noticiario Panamericano, y dejaron un mensaje de aliento en el
Libro de Oro del estudio en pleno conflicto!*. Hasta 1945 solo dos estudios tenian el

monopolio de los noticieros, el segundo era Sucesos Argentinos.

Luego de los inesperados sucesos del 17 de Octubre!®, Juan Domingo Perén asumid la
presidencia de la Nacién tras triunfar en las elecciones de febrero de 1946. El ciclo de
esplendor del cine continud durante las presidencias peronistas, no solo por el auxilio del
estado, sino también por las mejoras en las condiciones econémicas de una plebe que
incorpord el cine a sus pautas de consumo?®. Pero la industria del cine argentino no solo
vivia de los espectadores locales. El faltante de pelicula virgen en afios anteriores hizo
que disminuyera la cantidad de peliculas exportadas. La imposibilidad de nutrir de copias
suficientes a los mercados latinoamericanos facilitd el avance del cine mexicano en
desmedro del cine argentino. El aporte tecnoldgico y de cinta virgen por parte de Estados
Unidos a la industria mexicana dificultaba la competencial’. Muchas de las politicas del
peronismo se mantuvieron en sintonia con las politicas intervencionistas del gobierno
anterior. Decretos que se firmaron durante la dictadura tomaron forma de ley una vez que

Peron llego a la presidencia por voto popular. En el primer peronismo, y ya desde los

13 Ciria (1983), p.260.

14 Kriger (2009), p.36.

15 Adamovsky (2009), p.241.
16 Milanesio (2014), p.101.
17 Kriger (2009), p.43.



inicios de las funciones publicas de Juan Domingo Perdn, se inicio una politica cultural

de la cual el cine no escapo a la planificacion.

Tras un debate parlamentario, en el cual el oficialismo y la oposicion demostraron un
acuerdo en proteger al cine, en agosto de 1947 se publico en el boletin oficial la primera
Ley del Cine®®. La ley 12.999 no solo incluia aspectos proteccionistas y financieros
destinados a la industria, sino también incluyd la necesidad de proteger, una vez mas, los
valores nacionales. Al igual que el Decreto Ley 21.344, el articulo séptimo de la ley
obligaba a una produccion por afio de filmes de contenido nacional, en el cual también el
elenco técnico y artistico debia ser argentino®. Al igual que antecesoras en esta nueva
relacién entre cine y estado existié censura en torno a las tematicas de las peliculas. Los
valores de la familia, la fe catdlica, el estado, el ejército y la autoridad debian aparecer en
un ambito en el cual el bien y el mal estuvieran bien diferenciados®. Esta forma de
intervencion trajo aparejado la censura de algunas escenas que la Direccion de

Espectaculos consideraba inmorales o que transmitian disvalores??.

Como lo destaca Kriger, en lo que denomina el tripe estatuto del cine: es a la vez
una industria productora de mercancias, un campo estético donde se pueden evaluar las
capacidades artisticas, y es a la vez un objeto simbolico que despliega sentidos
culturales®. Todos elementos centrales en los cuales se puede encontrar intervencion
estatal durante el primer peronismo. Muchas de las peliculas filmadas en el periodo
abordan tematicas que parecieran estar en concordancia con valores que el gobierno
peronista queria transmitir. Tacitamente la industria del cine respondi6 a los intereses de

un gobierno que los beneficié ampliamente? .

Pese a que no aparecié reflejado en la ley, el cuidado de la lengua castellana fue uno
de los puntos de acuerdo entre los diferentes blogues en las sesiones parlamentarias. Con
la finalidad de acentuar al aspecto argentino, se propuso sin éxito, agregar a la norma el
cuidado de la pureza del lenguaje como salvaguarda de la nacion?*. Existio un personaje
femenino que hizo del mal uso del castellano su punta de lanza, Catita. Con su explicita

tergiversacion del idioma, exageraba la forma de hablar del conventillo marginal portefio.

18 Ibidem, p.44.

19 Boletin oficial de la Republica Argentina, afio LV, Numero 15.848, publicado el 23 de Agosto de 1947.
20 Kriger (2009), p. 52.

21 Ibidem, p.53.

22 Kriger (2009), p. 94

23 Kriger (2005), p.50.

24 |bidem, p.45.



Si bien en el listado de peliculas que sufrieron censura® no se encuentra ninguna de Nini
Marshall al momento de la sancion de la Ley del Cine, el personaje de Catita no habia

dado sefiales de vida en las pantallas desde 1941; recién en 1947 volvi6 a la pantalla?®.

De la mujer, el trabajo v sus representaciones

Una de las criticas al cine argentino de la década del treinta y cuarenta fue tildarlo de
ser un cine pasatista. Los sectores criticos del cine criollo tenian como norte el cine
francés o las producciones de Hollywood. Para ellos las producciones locales eran una
expresion pobretona y chabacana?’. Mas alla de estas descalificaciones, y citando a Edgar
Morin, el contenido de muchas peliculas que pudieron ser calificadas de pasatistas deben
ser analizadas desde un lugar donde lo imaginario de la realidad es a la vez una realidad
de lo imaginario®®. El analisis de los films de Catita permite rescatar elementos
ficcionales que remiten a la esfera de lo real®®. El mundo del espectaculo es un espacio
publico, al igual que el espacio de la politica. En los filmes seleccionados para el
siguiente andlisis, se remarcaran las rupturas y continuidades de algunas temaéticas
presentes en los filmes de Catita entre la década del treinta y el ascenso de Peron al

poder.

La década del 30

Desde la crisis de 1930 las migraciones internas modificaron la composicion social del
sector urbano. En este sentido Omar Acha en Trabajo y delito en las empleadas
domésticas durante el primer peronismo: repensar las nociones de lucha y de conciencia
de clase, advierte que en su gran mayoria los migrantes internos fueron mujeres.
Otorgandole asi al término cabecita negra un fuerte contenido de género®. Toda
actividad relacionada con lo publico realizada por una mujer, era una afrenta a la
hegemonia masculina de la sociedad patriarcal®!. Las labores tradicionalmente permitidas
a las mujeres, se circunscribian a tareas relacionadas al hogar o a lo privado. Cocinera,
enfermera, maestra, modista, y hasta prostituta; eran una extension rentada de lo que se

esperaba que una mujer hiciera en la casa.

25 |bidem, p.53.

26 Etchelet. R .(2005).La pelicula de Nini [Video].Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=Da4xZFouae8

27 Ciria (1983), p.259.

28 Berardi (2006), p.18.

29 Kriger (2005), p. 51.

%0 Acha (2013), p.5.

31 Rosano (2005), p.11.



En los largometrajes seleccionados se busca encontrar aspectos que marguen una
ruptura en el rol de la mujer. Catita encarna una evolucion, se rodea de mujeres de lo
publico y lo politico, mujeres que trabajan y conocen sus derechos. Los argumentos
responden al género del melodrama: la mujer relegada, proveniente de ambientes pobres
y/o diferentes a la gran ciudad, la cual valiéndose de su astucia y/o su candidez logra su
realizacion personal, los buenos y los malos bien diferenciados; y por encima de todo el
triunfo de la bondad. El personaje de Marshall es una chica de bajos recursos, del quiero
y no puedo® como la calificd la actriz. Nini inspir6 el personaje Catita en las muchachas
que en la puerta de la radio esperaban ver al galan Juan Carlos Thorry. Catita es un
personaje femenino construido a partir de la caricaturizacién de la mujer del conventillo
portefio. Michael De Certeau en su libro La invencién de lo cotidiano I, plantea que el
lugar de produccién cultural de la mujer y el hombre comin se da en un lugar que no le es
propio y es adverso. Ese lugar, prefigurado por los poderosos el hombre y la mujer
comun, buscan las fallas y fisuras del sistema. En ese accionar generan marcas, utilizando
las armas de los débiles van imprimiendo rasgos en la cultura®. En la gran mayoria de
sus peliculas, Catita logra a través de diferentes tacticas ganarse un lugar de respeto o

reconocimiento.

La década del cuarenta y del cincuenta fue una etapa muy prolifica del cine argentino,
se cred un star system local tomando como modelo al principal competidor, Hollywood.
Nini Marshall fue una de las referentes femeninas de ese moderno mundo del
espectaculo. Por momentos su comicidad pasaba simplemente por una postura payasesca
como asi también por didlogos riquisimos en cuanto a su mordacidad y mirada critica. El
inicio de la exitosisima carrera en el cine de la Chaplin con faldas fue con la pelicula
Mujeres que Trabajan del afio 1938 bajo la direccion y guién de Manuel Romero. El
argumento del film es una modificacién de la historia de Cenicienta, esta vez encarnada
por una millonaria caida en desgracia interpretada por Mecha Ortiz. En esta pelicula
Marshall tiene un papel secundario. La historia gira en torno a un grupo de chicas
trabajadoras que comparten una pension, donde claramente los malos son ricos, y solo

cobraran ciertos rasgos de humanidad una vez que conozcan la pobreza.

En Mujeres que Trabajan las mujeres no aparecen en el ambito del hogar. Son

trabajadoras solteras, que viven solas y lejos de la tutela de los padres. En el grupo de

32 Marshall (1985), p. 74.
33 De Certeau (2007), p.XLIX.



empleadas se destaca un personaje femenino que sera una suerte de lider para el resto.
Esta rubia amargada, como la tilda Catita, interviene con cuestionamientos no de tinte
moral, sino de clase. Aparece leyendo a Karl Marx, y propone la unidad para resolver los
conflictos. Denuncia constantemente las injusticias del sistema capitalista, fuma, tiene
una vestimenta cuasi masculina, y cumple un rol de proteccién para con el resto de las
amigas. Cabe remarcar que en ese momento desde el Estado se intentaba nacionalizar las

pantallas y el comunismo era considerado una idea extranjerizante.

La rubia amargada realza la figura de la mujer como trabajadora, habla del salario
como una esclavitud moderna, y pese a ser cuestionada por sus opiniones, las amigas le
hacen caso. A lo largo del film se convierte en el personaje que anticiparia todas las
fechorias de los malvados millonarios. Ante el nacimiento del hijo sin padre de la
compaifiera de pension, no duda y resuelve la situacion proponiendo “sera nuestro hijo,
lo criaremos entre todas”. Una clara propuesta revulsiva al modelo la familia tradicional
catdlica, llevada adelante por un personaje que por su accionar genera empatia con el
espectador. Existen dos triangulos amorosos, los cuales terminan resolviéndose dejando a
los ricos con sus interesados valores de un lado, y a los trabajadores con su dignidad del
otro. El personaje de Ortiz, Ana Maria Del Solar, es una joven bella y rica que disfruta
de los placeres de su clase, hasta que el suicidio de su padre la deja sola y en la ruina. La
millonaria devenida en pobre es reconocida por las chicas de la pensién, ya que dias antes
tuvieron un encuentro fortuito. Pese a reconocerla, las ahora comparieras deciden

ayudarla, pero la rubia amargada se resiste a que la burguesa entre en la pension.

Las relaciones laborales que se representan proponen un limite difuso entre el trabajo
femenino y la prostitucion. Para el duefio de la tienda donde trabajan las chicas, su
condicion de patron implica tacitamente la retribucion de favores amorosos de sus
secretarias. Se muestra al género femenino como prostituible por su condicion de
trabajadora. Por otro lado, la relacion de Catita y Lorenzo es la representacion de un amor
legitimo, sin intereses econdémicos, un amor que se contrapone a los vinculos de las
clases altas. Catita, habla mal, grita y hasta roba, es la tipica maleducada, pero es noble.
Es importante remarcar, que la tematica de ricos malos enfrentados a pobres buenos es un
topico comun del melodrama, pero en este film la justicia tiene como interlocutor

principal a un personaje marxista.

Hacia el final del film los tridngulos amorosos terminan resolviéndose favorablemente

para los buenos. En la escena final, se puede ver a la rubia amargada emocionada por el
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casamiento de Catita, y a la vez feliz por la resolucion de los conflictos. Durante todo el
film se pone de manifiesto la union de las trabajadoras para resolver los conflictos que les
generaron los ricos. Si bien el topico de la conciliacion de clases es caracteristico en los
filmes de Romero®*, este marcaria una excepcion. El cine de Manuel Romero, también se
caracterizo en la década del treinta y cuarenta por un caracter festivo. EI mundo de los
artistas, el teatro, la noche, se cruzan con infidelidades que no reciben plenamente una
mirada reprobatoria. Abundan los tridngulos amorosos, las infidelidades y arreglos por
conveniencia®®. Una pelicula que redne esos condimentos es Yo quiero ser bataclana de
1941 protagonizada por Nini Marshall. En este film existen puntos en comdn con
Mujeres que trabajan. Se repite el formato de chicas del interior en una pension, pero en

esta oportunidad, para triunfar en el mundo del espectaculo.

Es un film maés festivo que Mujeres que Trabajan. Abundan los musicales y el baile,
al estilo de los primeros filmes sonoros nacionales. Es una suerte de publicidad del teatro
musical como género en formato de cine. Los nimeros musicales dentro del film son
todos de temaéticas argentinas, como el gaucho, los paisajes de campo, y el tango. Vuelve
a aparece la dicotomia de ricos y pobres, pero recién hacia finales de la pelicula se
develara la maldad de los adinerados. En este film la relacion de los ricos con los pobres
aparece mediada por el personaje de Pepet, el director de la compafiia que finalmente

encuentra un capitalista que lo apoye.

Las disputas entre los integrantes del elenco femenino esta vez no tendran de fondo
una problematica de clase, sino artistica. Estar cerca del productor implicaba un mejor
papel, y todo el tiempo se da por sentado la posibilidad de iniciar cualquier tipo de
relacion amorosa por interés, “con tal de ser vedette también le quito el novio”. La
relacién entre sexo y posibilidad de un mejor papel queda explicita. En este film el
personaje de Catita no actla persiguiendo la justicia, sino que busca congraciarse con el
productor para lograr un mejor papel. La imagen de la mujer, a excepcion de la
protagonista que interpreta Sabrina Olmos, muestra a la mujer del mundo artistico como
un objeto de placer. En la el trabajo sobre las representaciones de Eva Perdn escrito por
Rosano aparece citado un analisis de Rita Felski, en el cual explica la relacion entre la
prostitucion y la labor actoral femenina, profesiones que hacen de la mujer una figura

publica de placer. El director de baile, estereotipo del bailarin amanerado, le dice ante los

% Ciria (1983), p.250.
% Berardi (2006), p.34.
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reclamos de Catita “jigual no se preocupe que usted es una sustituta! ”, Catita entiende
prostituta, chiste que refuerza la relacion entre prostitucion y mundo artistico. En una
escena en pleno conflicto por un papel, Catita interviene en defensa de su amiga. En
medio de la discusion se siente insultada cuando la llaman “mujer”, “ella empezé con los

insultos, nos dijo mujeres” replica Catita.

Hasta que la maldad de los ricos no gqueda totalmente develada, las figuras de los
patrones o jefes, no se ven como figuras malévolas. Finalmente, y ante una amenaza de
huelga de las bataclanas, los nudos argumentales se resuelven respondiendo al género
melodramatico. En varias oportunidades se muestra a las bailarinas como un grupo unido,
capaces de reaccionar en conjunto por el bien de una compafiera, en este film la lider de

las chicas es Catita, quien logra finalmente su papel.

Del peronismo en adelante

Desde el estado peronista, la imagen de la mujer que se proponia era una sintesis entre
el nuevo rol de la mujer politica y la mujer en el hogar®®. En el Manual Peronista de
1954, Peron afirmaba, “tengo fe en la mujeres de mi patria como reserva moral de la
argentinidad”.®” La dimension de madre militante fuera de la casa entraba en tension con
el imaginario propuesto de una mujer guardiana del hogar. Toda actividad extra
doméstica fue desalentada por el peligro que la ausencia de la mujer en el hogar
representaba para la institucién familiar. El asistencialismo resolvi6 esa tension, ya que
era una actividad politica, que no planteaba contradicciones con las labores domesticas®.
Marcela Gené en su libro Un mundo feliz. Imagenes de los trabajadores en el primer
peronismo 1946-1955 a partir del analisis de imagenes oficiales estudia la representacion
tanto de la mujer como la de la familia. La mujer dentro del ceno familiar, aparece en
muchas escenas como un hada protectora del hogar, recibiendo al marido trabajador o
ayudando al hijo estudiante. Eran iméagenes que buscaban transmitir las mejoras que el
peronismo habia otorgado al hogar trabajador. El ocio, nuevas pautas consumos,
actividades culturales como el cine o el teatro, fueron usadas como escenas triunfantes de

la propaganda peronista®.

3 Gené (2005), p.132.
%7 Ciria (1983), p.215.
3 Gené (2005), p.131.
39 Ibidem, p.118
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El peronismo trastoco las jerarquias sociales. Los pobres, los cabecitas negras, los
descamisados, se hicieron visibles en lo politico y en las calles. Los cines, los
restaurantes de la capital se convirtieron en lugares comunes para sectores que se habian
mantenido invisibilizados. Una masa que se oponia a que los consumos culturales fueran
exclusivos de las clases acomodadas, y que comenz0 a participar de nuevos espacios a
medida que percibié sus nuevos derechos®. Es por eso que el peronismo puede ser
interpretado como un fendmeno cultural que fue més alld de simples mejoras
economicas*, fue también un aparato de identificacion que no tardo en despertar odios y

reacciones.

Las gentes decentes rechazaban los rasgos plebeyos que los seguidores de Perdn
imprimieron al gobierno*?. También la mujer cobrd relevancia social y politica®®. “Sin
corpiiio y sin calzon, somos todas de Peron”, se animaron a corear las mujeres en los
actos politicos. Fueron los mismos afios en los cuales una hija ilegitima y dedicada a una
profesion poco decente como la actuacion llegé a ser primera dama®. Eva Peron se
convirtié en una fuente de produccién simbolica que ponia en jaque el tradicional lugar
reproductivo de la mujer como centro y protectora del hogar*. Ese nuevo yo femenino
dio la voz a las mujeres peronistas, una voz que desde el antiperonismo fue interpretada
como altaneria®®. El voto femenino, la militancia femenina y otras conquistas del género
completarian la escena afios mas tarde. Teniendo en cuenta la magnitud de estos cambios

¢Como se integro el personaje de Catita a este nuevo universo simbdlico?

En la relacion cine y peronismo, en lo ficcional no son reconocibles planteos politicos
explicitos, empero, si es posible encontrar lineamientos latentes y subyacentes que dan
cuenta de la época*’. La Navidad de los pobres de 1947 la trajo de nuevo a la pantalla a
Catita. En esta oportunidad conoce sus derechos laborales y se queja de tener que atender
a oligarcas. La relacion capital-trabajo se ve suavizada. El jefe no es un rico maléfico,
sino que aparece representado como un joven que sabe de los nuevos tiempos, y que ve en
el trabajador a un amigo. Este mundo justicialista, solo se vera empafiado por el pasado,

por la generacion anterior que estard personificada en el padre del duefio de la tienda.

40 Rosano (2005), p. 6.

41 Ibidem, p.7.

42 Adamovsky (2009), p.266.
43 Rosano (2005), p.1.

4 Adamovsky (2009), p.268.
4 Rosano (2005), p.15.

46 Acha (2013), p.8.

47 Rosano (2005), p.41.

12



Para ese hombre la amistad de los obreros ahora cuesta muy caro, y su hijo, Alfredo, es
otro de los tantos que han girado el timén hacia la izquierda. En un intento de coquetear
con su jefe, Catita se lamente de no ser de clase alta para proponerle casamiento, a lo que
el jefe responde, “bueno, ya se aboliran las clases alguna vez”. El pensamiento de
izquierda del lado de los buenos vuelve a aparecer, pese a que post 1946 el clima politico

con respecto al comunismo no habia mejorado.

La trama melodramatica tiene como eje la figura de la mujer que tiene un pasado
ilegitimo que la condena y que sera salvada por un noble hombre que la redimira. En esta
pelicula el problema central es el pasado. Tanto el pasado que vuelve para atormentar a la
protagonista, como el pasado que representa el padre del empresario. Todo tiempo pasado
fue peor, fue uno de los topicos del discurso peronista®®. La similitud de los temas y
tensiones del género del melodrama con la vida de Eva Perdn son remarcados por Susana
Rosano, y segun la autora dio como resultado una hibridacion en la cual las Iégicas de
representacion del estado con la industria cultural y el formato melodrama se
entremezclarian afios mas tarde*®. El siguiente fragmento de La razén de mi vida bien
podria ser usado como sinopsis del film: Un gorrién en una inmensa bandada de
gorriones... Y él era y es el condor gigante que vuela alto y seguro entre las cumbres y

cerca de Dios.

Todo ocurre en torno a la noche de Navidad. El escenario de la gran tienda se repite al
igual que en Mujeres que trabajan, y pese a que entre una pelicula y la otra han
transcurrido casi diez afios, la representacion que se hace de los clientes de la tienda no
sufre modificacion. Tanto en 1938 como en 1947 los clientes aparecen con ropas y
consumos de clase media o alta. Es justamente en el trascurso de esos afios en que los
sectores trabajadores comenzaron a gastar mas en bienes no esenciales, en objetos
relacionados al confort®!, pero ese cambio no aparece representado en el film. La Unica
persona de bajos recursos que entra a la tienda es Marta®, la protagonista, y comete un
hurto. El joven duefio, Alfredo, irrumpe en la escena liberando a la mujer y regalando al
nifio el juguete hurtado. Reaparece la figura del buen patron. El padre de Alfredo ve en
Marta, ahora novia de su hijo, a una trepadora. Le atribuye muchas las caracteristicas
negativas que Omar Acha, en el trabajo arriba citado, enumera para las empleadas

%8 Ciria (1983), p.263.

4% Rosano (2005), p.19.

%0 Perén (1951), p.7.

51 Milanesio (2014), p.60.

52 Interpretado por la actriz Irma Cérdoba.
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domesticas: el problema de las jovenes, las clasificaciones morales y sexuales, los hijos
ilegitimos, delincuencia, maridos o hermanos que se aprovechan®, etc. Hacia el final de
la pelicula, y luego de conflictos de orden policial, Alfredo se casa con Marta y el suegro
la llama “nueva hija”. En cuanto a la representacion de la mujer, la mujer como

trabajadora y conocedora de sus derechos es la novedad.

En Portefia de corazon de 1948, Catita ya no vive en una pension sino que comparte
un departamento con una amiga. Es recepcionista en un hospital para pobres, al mismo
tiempo estudia enfermeria. Su novio, es un cordobés, que estudia pa” médico, ambos son
la expresion viva del “alpargatas si, libros no’*. Ella sale de noche al cine o
restaurantes, se emborracha, alterna parejas, y pese a que no le gusta hablar con oligarcas,
se cree merecedora de un novio de mas plata. La trama estda montada otra vez en un
triangulo amoroso con condimentos de clase. Una vez mas los frios e insensibles ricos
afectando la vida, en este caso, de estudiantes de clase media. El galan, joven médico que
plantea una “ciencia al servicio del pueblo”, mantiene un noviazgo con una enfermera.
Es hijo de un prestigioso cirujano que ya ha olvidado su pasado romantico y solidario, e
increpa a su hijo por no ver la medicina como un negocio. Las discusiones con el padre es
una repeticion de los planteos padre-hijo que aparecen en La navidad de los pobres. El
triangulo amoroso termina resolviéndose a favor de la joven enfermera y el médico joven.
El padre termina por aceptar a su nuera en vez de arreglar un casamiento con una chica de
clase alta, y Catita al grito de “siganme comparieras”, interviene para que todo termine

felizmente.

Se pueden encontrar elementos novedosos, antes y después de la llegada del
peronismo. Si se tomaran los cuatro filmes seleccionados como una zaga del personaje,
en los dos primeros Catita es una empleada que pasa hambre, en el segundo se anima a
sofiar con ser artista, en el tercero es una trabajadora que conoce de sus derechos, y en el
cuarto una universitaria. Por lo hasta aqui analizado el personaje de Catita fue
adaptandose a los nuevos roles de la mujer trabajadora, y la exitosa formula Marshall-
Romero continud durante el peronismo. Si bien existen puntos en comun en los cuatro
filmes, en los posteriores a 1946 la idea de armonia entre las clases sociales aparece

explicita.

53 Acha (2013), p.14.
54 Adamovsky (2009), p. 268.
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Nini Marshall contribuy0 a la industria del cine durante el primer peronismo, como asi
también contribuyé en parte a cimentar la idea de la existencia de listas negras. De
acuerdo a lo expresado por la actriz su autobiografia, en octubre de 1943 tuvo el primer
contacto Juan mientras rodaba la pelicula Carmen. Raul Apold, en caracter de
representante de prensa de ASF fue el anfitrién de dicho encuentro. Ese mismo afio el
gobierno de facto en defensa del idioma castellano, habia prohibido a muchos de sus
personajes por “tergiversar el idioma e influir en el pueblo que no tiene capacidad de

discernir”.

Poco tiempo después, y a pedido de la Secretaria de Trabajo y Prevision Nini Marshall
participd en actividades organizadas por dicha secretaria con el fin de juntar fondos para
los damnificados el terremoto de San Juan de 1944°°. En su autobiografia la actriz
manifiesta una vision sobre el gobierno de la Revolucion de Junio, como demagdgico,
dirigista y “pseudo-salvador del pueblo®. En muchas oportunidades remarca que la
censura que se inicio con el gobierno de facto continud en afios posteriores. En 1947, con
Perdn en la presidencia, Catita volvi6 al cine. En 1950 parte a iniciar una exitosa carrera
en México. El alejamiento del pais fue planteado por la actriz como un exilio. Marshall
trabajo en varias oportunidades con artistas que se autoproclamaron peronistas. Participd
junto a Hugo del Carril en el film Buenos Aires canta de 1947 y en 1949 fue
coprotagonista con la actriz Fanny Navarro en Mujeres que bailan. EI hecho de haber
compartido cartel con el futuro interprete de la Marcha Peronista y con Navarro meses
antes de su alejamiento del pais, dan cuenta de que en la comunidad artistica las
diferencias ideoldgicas no habrian calado tan hondo, al menos, en la posibilidad de
obtener un papel. En 1942 la actriz comenz0 a filmar ininterrumpidamente con ASF, sello
muy ligado al estado y a Raul Apold. La pujante industria del cine mexicano le abri6 las

puertas a la Chaplin con faldas, y recién en 1956 volveria a filmar en nuestro pais.

La cuestion del exilio

Afios antes, la coyuntura politica internacional de 1943-1945 permitio que ciertos
sectores opositores a Perdn lo vieran como un lider comparable con Hitler o Mussolini. El

posicionamiento con respecto a la Segunda Guerra Mundial de muchos de los integrantes

55 Marshall (1985), p.148.
56 |bidem, p.135.
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del Grupo de Oficiales Unidos, y més tarde la camparia emprendida desde la embajada de
Estados Unidos contra la figura de Perdn, ligaron cada vez mas éste con la imagen de un
lider autoritario y demagdgico que dominaba a las masas con pan y circo. La relacién
entre el cine y el peronismo estuvo marcada por una intervencion que estuvo dirigida mas
a favorecer el crecimiento de una ya importante industria cinematografica que a una
utilizacion del cine como circo. Para el antiperonismo, la manipulacion y el
adoctrinamiento se dieron también en el cine. En tal sentido no tardd en aparecer la idea

de listas negras dentro del mundo del espectaculo, y que esta se hiciera verosimil.

En su autobiografia Mis Memorias, que Marshall escribi6 junto a Salvador D" Anna
en 1985, su exilio ocupa un lugar preponderante®’. Segin esta biografia, en una charla
telefonica mantenida con uno de los hermanos Mentasti, Marshall se enter6 que por
decision de Eva Perdn ella ya no corria més. La primera dama le habria sugerido a ASF
que rescindieran su contrato.

—Me han “sugerido” que no filme mas para Sono. Una orden de “la
Sefiora”. Se enterd que tenia un contrato pendiente y “pidid” que viéramos
como rescindirlo porque usted “no corria”.

— ¢Yo? —pregunté llevandome la mano a la boca. No sé si de sorpresa o
fastidio.

—Si, Nini. Por eso vine a verla... Le debia esta explicacion personal.
Ademés queria ponerla sobre aviso... Quizas pueda llegar hasta alguien,

incluso ante ella y aclarar algin malentendido. Tal como estén las cosas, no
la contratara nadie.

La trascripcion de la conversacion telefonica, termina con un “nunca supe la causa”.
Marshall habla de auto-exilio, comenta que se fue del pais con un contrato, y que corrié
con una gran suerte a diferencia de “muchos otros que debieron huir para no ir a parar a
la carcel por sus ideas”™®. Sugiere que la sefiora Duarte se dejo llevar por chismes y
delaciones, y describe a los afios del peronismo como una etapa en la cual solo algunos
productores valientes daban trabajo en teatro a los actores proscriptos. Este clima de
persecucidn fue la causa de su alejamiento del pais. Luego de seis afios, y tras el golpe de
estado de 1955, volvio a filmar en nuestro pais Catita es una dama en 1956. Sin embargo
mientras estuvo en el exilio, muchas de sus peliculas se estrenaron en la Argentina®, y

vino reiteradas veces a visitar a su hija.

lbidem, p.13.

%8 Ibidem, p.15.

% Etchelet. R .(2005).La pelicula de Ninf [Video].Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=Da4xZFouae8
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Hasta lo aqui planteado, la relacion de los hermanos Mentasti y ASF con el gobierno
permite sostener que Nini Marshall tomara como interlocutor vélido del Poder Ejecutivo
a uno de los directivos de ASF. Tanto en la autobiografia como en el trabajo de Radl
Etchelet del 2004, Nini Marshall La biografia, se habla de la existencia de listas negras.
La investigacion de Etchelet toma como fuente principal los dichos de Nini Marshall, por
ende la tesis del exilio ideado por Eva Perdn se sostiene. Segin ambas biografias
Marshall tuvo reiteradas visitas al pais entre 1950 y 1954, y luego de una entrevista con
Apold, pudo volver a trabajar en radios locales. Por lo cual es dificil encuadrar su
situacion en la figura del exilio. En su autobiografia conjetura diferentes causas del enojo
de Eva Peron. Una de ellas es una supuesta imitacion que ofendié a la primera dama, y
también sugiere una disputa de antafio por problemas de cartel cuando ambas formaron
parte del elenco de Radio EI mundo®. En su autobiografia explica como se enterd del

fallecimiento de Evita:

Unos afios antes, en 1952, cuando murié Eva Perdn, viviendo en México, recibi
el llamado telefénico de una amiga exiliada como yo. S6lo me dijo:

—Se murid...

Senti pena. No lloré, pero me doli6 la muerte de una mujer joven y vital. Por
encima de sus ideas politicas y de lo que se supone, me habia hecho®.

En esa frase final, al decir “se supone” deja de darle certeza a los motivos
anteriormente atribuidos a su alejamiento del pais. Por otro lado, si los problemas
personales que expresa haber tenido con Eva Perdn hubiesen sido la causa principal de su

exilio, la muerte de ésta le habria permitido que volver filmar en la Argentina.

A modo de conclusion

Del analisis de los filmes emergen algunos puntos que interesan ser destacados. La
figura de la mujer como trabajadora esta presente antes y después de 1946 en todos los
films seleccionados. Si bien, en los posteriores a 1946 no se muestra explicitamente a la
mujer que proponia el peronismo, el personaje de Catita es el de una trabajadora que
acomparfio los cambios de la época. Existen puntos en comun en las cuatro peliculas, pero

se dan principalmente por estar todos dentro de género del melodrama.

60 En 1942, sin ser parte del mismo programa, ambas integraron el elenco de Radio EI Mundo, una casi
desconocida Eva Duarte, y una ya reconocida Nini Marshall.
61 Marshall (1985), p.206.
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Por un lado, algunas tematicas en sintonia con peronismo son rasgos distinguibles en
las peliculas post 1946. Y por otro, topicos o teméticas que pudieron ser consideradas
como nocivas para el ser nacional, como las relacionadas al pensamiento de izquierda,
no sufrieron censura ni antes y ni después de 1946. Marshall fue sinénimo de éxito de
taquilla en una industria del cine nacional que estaba fuertemente apoyada por una
politica de estado. Por eso cuesta encontrar motivos de su alejamiento del pais por su

labor artistica o por las peliculas en las que participo.

La intervencion del estado en la industria del cine tiene antecedentes previos al
peronismo. En tal sentido, durante el primer mandato de Juan Perdn, la intervencion
estatal mantuvo casi intactos los principales lineamientos de los decretos firmados
durante el gobierno de facto de 1943 para la proteccion del cine. Para Nini, la posibilidad
de filmar y seguir acrecentando su popularidad, no se vio afectada por la intervencion
estatal iniciada en 1943. Al hacer un entrecruzamiento de las fichas técnicas de diferentes
filmes en los cuales ella participd, pueden encontrarse colaboraciones con actores
peronistas, y contratos con ASF, sello fuertemente al estado. Es por eso que la idea de las

listas negras, en este caso se vuelve difusa.

En su autobiografia, se refiere al peronismo como un régimen en vez de gobierno
dando cuenta de su posicionamiento politico. En el mismo tiempo que el cine mexicano
avanzaba sobre el argentino, la actriz lograba un contrato en México. Alli fue recibida por
Libertad Lamarque, hecho que da méas cuerpo a la idea del exilio. Marshall varias veces
volvio el pais durante su exilio, y sus peliculas filmadas en el exterior se siguieron
estrenando en las salas portefias. Cuando decidio volver definitivamente a la Argentina
como habia prometido a su hija, rapidamente volvié con sus personajes a la radio en
1954. En tanto actriz, participd en filmes que en muchos aspectos acompafaron al
gobierno peronista con sus temaéticas, y éxito de sus peliculas la convirtieron en un
producto de exportacion. Ambas cosas estaban dentro de los planes y objetivos del

peronismo para con el cine.
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