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Resumen:

A comienzos de la década de 1940 el
cine argentino se encontraba en un
proceso de consolidacion industrial y
aburguesamiento de sus relatos. Frente
a ello, los astros populares que habian
dominado la producciéon de los anos
anteriores se vieron enfrentados a la
necesidad de reformular sus personajes
y peliculas para mantener el favor del
publico. En medio de un escenario
donde los empresarios prescindian de
ellos y las publicaciones los criticaban,
buscaron vias para insertarse en la
nueva realidad. Una  estrategia
recurrente fue la comedia
autorreflexiva, a partir de la cual se
desmontaron los contratos implicitos
con el publico y se pusieron en escena
los mecanismos internos de la industria
del especticulo. En estos films
explicitaban para el puablico las
transformaciones del campo y sus
posibilidades individuales de
incorporacion en el mismo. Estrellas
como Nini Marshall y Libertad
Lamarque apelaron a este tipo de cine
para ensayar alternativas, mostrar sus
limitaciones y exhibir la artificialidad
de las convenciones de la industria del
cine.
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Abstract:

In the early 1940s, Argentine cinema
was going through a process of
industrial consolidation and the
development of bourgeoisie-themed
stories. Popular stars, who had ruled
national film in the previous decade,
faced the need to reformulate their
characters and movies in order to keep
their audience. In a scenario where film
businessmen were getting rid of them
and entertainment magazines criticized
them, they looked for ways to insert
themselves in this new context. A
recurring strategy was self-reflective
comedy, through which they
dissasembled their implicit contracts
with their audience by showing them
the inner works of the entertainment
industry. In these movies, they made
explicit the transformations within the
field and the possibilities they
presented for popular actors. Stars such
as Nini Marshall and Libertad
Lamarque made use of this strategies to
test alternatives, show their limitations
and display the artificiality of film
industry’s conventions.
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1. Introduccion

A comienzos de la década de 1940, el cine argentino se encontraba en un
proceso de consolidacion industrial, diversificando su produccion y
ampliando sus universos de representacion. Luego de una década de
prevalencia de films orientados a un publico popular, se comenz6 a apelar a
un espectro mas amplio de espectadores que incluyera las clases medias y
altas. Un fenémeno fundamental en esta direccion fue la renovacién de
directores, guionistas y estrellas, incorporando a la industria cinematografica

nuevas figuras que pudieran llevar adelante estos cambios.

Como respuesta a este reclamo se fue consolidando hacia comienzos de los
anos 40 un nuevo modelo de representacion, la comedia burguesa,
presentando imagenes y tematicas mas cercanas a los imaginarios de las
clases altas. Denominado habitualmente en la tradicién cinematografica
argentina como ‘comedia de teléfonos blancos’, este cine presentaba
escenarios lujosos que idealizaban el universo burgués a partir de relatos
romanticos y familiares protagonizados por adolescentes virginales e
ingenuas. Estas comedias burguesas supusieron un éxito de taquilla y critica,
festejadas por presentar universos idilicos donde primaba la armonia social y

los valores tradicionales (Kelly Hopfenblatt, 2015).

Estas transformaciones incidieron fundamentalmente en los géneros
populares como la comedia de comicos y el melodrama tanguero que habian
dominado la produccion filmica de los anos treinta. Con ellos se habian
consagrado las primeras estrellas del cine clasico argentino como Libertad
Lamarque, Luis Sandrini y Nini Marshall. A pesar de que contaban con el

apoyo del publico masivo, sus peliculas no habian sido siempre celebradas
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por la critica o los sectores dirigentes de la sociedad, quienes les reclamaban

un cambio en los imaginarios que presentaban.

El surgimiento de la comedia burguesa llevo a que estas figuras consagradas
debieran enfrentar la necesidad de repensar sus textos estrellas y los relatos
en que se inscribian, buscando una renovacion que no rompiera sus
contratos implicitos con el pablico. En el marco del panorama incierto que
generaba una industria cinematografica en reconfiguracion emprendieron
distintos ensayos de nuevos personajes e historias para probar la aceptacion

del publico.

Sandrini, por ejemplo, comenz6 a alejarse de su personaje chaplinesco
opuesto al trabajo y a la movilidad social, y pas6 a protagonizar relatos
integradores que culminaban con su alejamiento de la pobreza, como
Secuestro sensacional!!! (Luis Bayon Herrera, 1942) y La danza de la
fortuna (Luis Bayon Herrera, 1944). El director Manuel Romero, por su
parte, que habia filmado romances interclase que negaban la posibilidad de
la conciliacion de clases, comenzo a presentar historias sobre empresarios y
trabajadores que formaban acuerdos mutuamente beneficiosos, como Elvira

Fernandez, vendedora de tiendas (1942).

Dentro de estas iniciativas de reformulacion de las comedias populares se
destaca un conjunto de peliculas que apelaron al humor autorreflexivo como
una estrategia orientada a explicitar y discutir los cambios en las
convenciones representacionales sobre las cuales se estaba estructurando la
comedia filmica. Entre ellas se pueden destacar Nace un amor (Luis
Saslavsky, 1938), Manana me suicido (Carlos Schlieper, 1942) y EI
fabricante de estrellas (Manuel Romero, 1943). Estas estrategias narrativas
suponian, como senala Soledad Pardo (2017), una tension en el lenguaje
clasico cinematografico al romper con sus pretensiones de transparencia y

explicitar sus mecanismos de produccién.

Si bien un enfoque formalista sobre este corpus permite poner en discusiéon
la propia idea de ‘cine clasico’, las propuestas que estructuran estos films
invitan a tomar en cuenta otras perspectivas. En este sentido, resulta

pertinente retomar los planteos de Jane Feuer (1995) con respecto a la
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autorreflexividad de los musicales de Hollywood de los afnos ‘40. Alli la
autora establece la existencia de un conjunto de films que trascienden la
autorreferencialidad propia del género para plantearse como obras
autorreflexivas que exponen los mecanismos internos del musical. Este
proceso oscila entre la desmitificacion y la remitificaciéon, es decir la
evidenciacion de los mecanismos de produccion de las peliculas para luego
construir un nuevo mito superador. De este modo, no s6lo se plantea una
mirada critica sobre la propia dimensiéon musical de los films, sino que se lo
representa en su relacion con el publico, con el campo del entretenimiento y

con la historia propia de su género.

De un modo similar, las comedias autorreflexivas de las figuras populares en
Argentina no buscaban la parodia o la satira, sino que se apuntaba a
presentar los problemas y las vicisitudes que estas estrellas encontraban en el
desarrollo de sus tareas. Desarmando las convenciones y arbitrariedades
sobre las que se construia el relato filmico, estos films se proponian exponer
las bases sobre las cuales se habian construido sus relatos populares. La
autorreflexion permitia asimismo resignificar los escenarios y las estrellas en
un nuevo marco, expresando asi la disputa entre el humor disruptivo de la

comedia popular y la intenci6on arménica de la incipiente comedia burguesa.

Es el objetivo de este trabajo detenerse en dos casos paradigmaticos de esta
tendencia, Hay que educar a Nini (Luis César Amadori, 1941) y Eclipse de sol
(Luis Saslavsky, 1943). La eleccion de estos films radica en que sus
protagonistas fueron las dos principales estrellas femeninas del cine
argentino en la década de 1930. Tanto Nini Marshall como Libertad
Lamarque, respectivamente, explicitaron en estas peliculas los
inconvenientes que vivian dentro de la industria, estableciendo para ello un
juego de complicidades con los espectadores. Es asi que para analizarlas nos
detendremos en las dificultades de ambas actrices dentro del cine argentino
de comienzos de los afios cuarenta, para luego profundizar en el modo en que
ambos films representan estos escenarios. Consideraremos, en este sentido,

la presencia de nuevos modelos femeninos, las referencias a las imposiciones
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de la industria del entretenimiento y las relaciones entre lo popular y lo

burgués que se ponen en tension a lo largo de los relatos.

2. Algunas consideraciones sobre la comedia cinematografica

clasica en Argentina

Las dos primeras peliculas sonoras argentinas que dieron inicio a la
produccion industrial fueron iTango! (Luis Moglia Barth, 1933) y Los tres
berretines (Enrique Susini, 1933). En ambas ya se presentaba claramente la
dimension popular que caracterizaria los primeros afios de la produccion
filmica en Argentina, presentando escenarios ligados al arrabal y al mundo
de los inmigrantes. A lo largo de la década, de la mano de figuras como Luis
Sandrini, Libertad Lamarque, Nini Marshall y Pepe Arias, se consolid6 un
estilo de representacion que exaltaba las tradiciones de los sectores
populares y trabajadores y rechazaba la modernidad de las clases medias y

altas.

Matthew Karush (2012) plantea que en este cine se presentaba una vision
dicotomica basada en la puesta en escena de un enfrentamiento
irreconciliable entre sectores de la sociedad. El surgimiento de la comedia
burguesa en los anos 40 puede ser pensado, por lo tanto, como una
busqueda de representaciones que se alejaran de esta vision y propusieran
puntos de encuentro para esta sociedad dividida. Los primeros éxitos de este
cine, como Asi es la vida (Francisco Mugica, 1939) o Los martes, orquideas
(Francisco Mugica, 1941) culminaban con matrimonios interclases, ascensos

sociales y el triunfo del hogar familiar.

Estas transformaciones eran acompanadas desde las publicaciones
especializadas con un reclamo de que las figuras populares transformaran
sus rutinas y las historias que representaban. En este sentido, en octubre de
1940, el Heraldo del Cinematografista senalaba la necesidad de cambiar los
modelos gastados del cine comico de directores como Manuel Romero, Luis
César Amadori y Luis Bayon Herrera. Al mismo tiempo, destacaba como

figuras convocantes de la cinematografia argentina las figuras de Paulina
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Singerman, Luis Sandrini, Pepe Arias, Libertad Lamarque o Nini Marshall,
quienes eran justamente los principales protagonistas de los films de
aquellos realizadores. La paradoja entre su éxito comercial y la necesidad de
recambio radicaba, para la publicacion, en la necesidad de seguir el ejemplo
de Hollywood y salir del ‘modelo Sennett’. De esta forma se referia a la
transicion en el cine norteamericano del slapstick hacia la comedia
sofisticada, lo cual habia significado una legitimacion del género a partir del
recambio de figuras, escenarios y tematicas (Heraldo del Cinematografista,

23 de octubre de 1940).

Estas comparaciones con el cine de Hollywood nos permiten retomar los
postulados de autores como Pablo Echart (2005), quien, al estudiar la
comedia romantica norteamericana de los anos treinta, recupera las
categorias de comedia antigua y nueva que utiliza Northop Frye para hablar
del teatro griego. En este sentido, Frye emparenta la comedia antigua con
una modalidad disruptiva, de critica social y politica, mientras que la nueva
remite mas a las costumbres y tramas romanticas, con un estilo que seria
luego retomado por la comedia burguesa. Esta distincion permite abordar las
tradiciones de la comedia teatral y su relaciéon con las transformaciones del
género en el cine, sirviendo como marco de analisis mas alla de las

diferencias histoéricas y culturales.

El paso de la comedia popular a la burguesa, pensado desde esta Optica,
puede ser entendido como un proceso de legitimacién, retomando este
término segin lo piensa David Savran (2009) para estudiar el teatro
estadounidense de los afios veinte. Este concepto apunta a un valor de la
produccion que no reside en lo comercial sino en una percepcion de
distincion por parte de la critica y el publico general. Para legitimarse, las
formas espectaculares masivas deben diferenciarse e incorporar elementos

ligados al mundo de las esferas dirigentes de la sociedad.

Fue este el camino que debi6é seguir la comedia popular en el campo
cinematografico argentino. La necesidad de esta renovacion era acentuada en
esos anos por el cuestionamiento que, desde dentro de la industria,

comenzaba a aquejar a las principales figuras populares. Un lugar central en
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estas dinamicas lo ocuparon las problematicas contractuales que surgieron

entre varias de las principales figuras y los empresarios del sector.

Las estrellas al ser el motor de los mayores ingresos dentro de la industria,
eran al mismo tiempo los trabajadores mejor remunerados. En momentos de
crecimiento de la produccién, esto habia sido festejado, ya que habia
implicado la conformacion de una cinematografia sblida. En 1939, la revista

Sintonia lo expresaba de este modo:

Los grandes sueldos son, por otra parte, un detalle bien elocuente del adelanto
del cinematografo argentino. Los astros y estrellas de primera magnitud
perciben elevados emolumentos, tanto como los que definen la cotizacion

comercial de las figuras del cine americano (Sintonia, ano V, 23 de agosto de

1939, n° 331).

Un afio méas tarde, sin embargo, la misma publicaciéon, en una columna
titulada El derrumbe de los astros, festejaba que se estuviera cuestionando a

estas mismas figuras:

De pronto, cuando de nada sirvi6 para el publico la presencia de una
cotizadisima estrella a la que s6lo era menester fotografiar para conseguir
éxito y entusiasmo rayano al delirio; cuando se hizo silencio sobre la actuacion
de un mentado capocémico, al que solo bastaba mirar al pablico un instante
con cara seria para hacerlo desternillarse de risa; cuando no pasé nada en
ambos casos, la cinematografia argentina acababa de dar un paso hacia

adelante (Sintonia, afio VI, 3 de noviembre de 1940, n° 350).

Para 1941, ya se hablaba de una crisis entre los espectadores y las principales
figuras. La aparicion de una nueva camada de actrices adolescentes que
permitian un modelo exitoso por costos significativamente menores habia
significado un cambio de situacidon para los astros consagrados que ahora
debian convencer a las productoras de su cachet. Radiolandia planteaba en

este sentido:

Tratandose de aligerar los subidos presupuestos (el costo ‘standard’ de una
pelicula esta ahora en los 200.000 pesos), se llegb a la conclusion de que un

determinado nimero de estrellas ganaban sueldos que desequilibraban toda
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posibilidad de completar repartos numerosos y equilibrados en desmedro,

logicamente, de la calidad del film. éQué hacer?

Los productores, en reciente reuniéon de la APPA, entidad que los agrupa,
acordaron lo que estiman mas adecuado para sus intereses. Luego de largas
deliberaciones convinieron en que habia que decapitar a los grandes sueldos.
iQué Libertad Lamarque ganaba 95.000! iQué Hugo del Carril cobraba
75.000! iQué Sandrini y Nini Marshall estaban arriba de los 40.000! Pues en
adelante cobrarian la mitad, poco mas o menos (Radiolandia, afio XII, 23 de

agosto de 1941, n° 701).

Fue asi que en estos afios la principal compania productora del pais,
Argentina Sono Film, prescindi6 de tres de las mas exitosas estrellas de la
década anterior: Luis Sandrini, Libertad Lamarque y Pepe Arias. Frente a los
elevados cachets de las grandes estrellas, la industria filmica comenzo6 a
tender hacia nuevas figuras, mas jovenes y significativamente mas
econdémicas. Para estos afios, la producciéon se encontraba ya inserta en un
sistema de géneros y estrellas que tendia hacia la estandarizacién industrial y
las productoras creian estar en posicion de prescindir de sus figuras mas
convocantes, confiando en la posibilidad de generar alternativas con un

alcance similar dentro del ptublico masivo.

Este marco de tensiones, negociaciones y reformulacion de estrategias cobro
tal notoriedad que se traslad6 a los propios relatos filmicos. No era esta la
primera ocasion en que la comedia filmica representaba el mundo del
espectaculo. Como senala Cecilia Gil Marifio (2015), la industria del
entretenimiento fue un territorio habitual para la ambientacion de los relatos
en los primeros anos del cine argentino, asociado a las posibilidades de
ascenso e integracion social que permitian la fama y el estrellato. A diferencia
de esta propuesta de una consagracion al alcance del publico, hacia
comienzos de los afios ’40 la industria del cine argentina ya se habia
configurado su propia mitologia, con un sistema de estrellas consolidado. Es
aqui donde se comenzd a tender hacia una mayor autoconsciencia de la

comedia que llevo a estas instancias de autorreflexividad.
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De un modo similar a los musicales que estudia Feuer, la comedia filmica ha
oscilado siempre entre una linea que apela a la identificacion del espectador y
otra que propone una vision distanciada que permite la experiencia del
humor sin la necesidad de consecuencias emocionales para el espectador
(King, 2002). La autorreflexion de los films abordados en este articulo tiende
mas hacia esta segunda vertiente, proponiendo una puesta en escena que
explicitara frente al publico los cambios profundos que vivia el
entretenimiento en Argentina. De este modo, tanto Nini Marshall como
Libertad Lamarque tomaron esta modalidad para renovar sus personajes y su

lugar dentro del campo del humor.

3. Nini Marshall frente al mundo de las ingenuas

Nini Marshall salt6 a la fama a mediados de la década de 1930 con, una serie
de locuciones radiales donde presentaba una amplia galeria de personajes
comicos. Al momento de pasar al cine, Marshall fue disputada por las
productoras. Frente a esta situacion, su soluciéon fue firmar diferentes
contratos de exclusividad, otorgandole a cada una derechos sobre una
propuesta especifica. Con la compania Lumiton se dedic6 a las peliculas de
Catita, una mujer trabajadora con aspiraciones de ascenso social, mientras
que en Establecimientos Filmadores Argentinos (EFA) se dedico a filmar

peliculas de Candida, la empleada doméstica gallega.

El tercer contrato, con Argentina Sono Film (ASF), present6 caracteristicas
particulares. A diferencia de Catita y Candida, dos caracterizaciones exitosas
en sus locuciones radiales, aqui Marshall no adopt6 un personaje
determinado. En su lugar, interpret6 generalmente a mujeres llamadas Nini
que iban tomando distintos rasgos segin las necesidades del guion. El
ingreso de Marshall a ASF se dio en un momento en que la compaiiia
comenzaba a tender cada vez mas al gran espectaculo, por lo cual los relatos
en que participaba tomaron una dimensiéon diferente a los de la comedia

popular.
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Un rol central en ello lo ocup6 el director Luis César Amadori, principal
realizador de la compafiia, quien, como senala Lucia Rodriguez Riva (2014),
era una figura que atravesaba distintos &mbitos del espectaculo, pudiendo ser
caracterizado como un ‘productor cultural’. Las peliculas que realiz6 Nini
Marshall bajo sus oOrdenes demostraban este caracter multifacético y
cosmopolita, incorporando distintos escenarios, muchas veces relacionados
con obras de la literatura universal o tendencias filmicas internacionales.
Podia ser asi una cigarrera sevillana en Carmen (Amadori, 1943), una
cortesana napoleonica en Madame Sans Gene (Amadori, 1945) o una gitana
envuelta en una trama de terror en Una mujer sin cabeza (Amadori, 1947).

Ricardo Manetti sostiene que con estas peliculas la actriz tendio

un puente entre los productos populares que no querian quebrar la linea
practicada con suceso en la década de 1930 y el refinamiento de un publico
atento al humor de la ironia puesta sobre textos cultos mas dignos de una

burguesia ilustrada (2000, p. 195).

En este sentido, el debut de la actriz en ASF resulta paradigmatico, ya que
Hay que educar a Nini presenta a la comica deconstruyendo el cine popular
que se venia desarrollando hasta esos afios para luego presentar de manera
incipiente un modelo que comenzaria a primar en el campo filmico
argentino: el cine de ingenuas. Protagonizado por muchachas ingenuas,
adolescentes virginales que creian en el amor puro y los valores del hogar
familiar, estas peliculas fueron el estandarte de la irrupciéon de la comedia
burguesa en el cine nacional. De este modo, Marshall propuso una reflexion
lddica sobre el estado de la produccion cinematografica nacional y el lugar de

su figura comica dentro de ella.

En Hay que educar a Nini la comica encarna a Nini Reboredo, una actriz que
esta buscando trabajo en el mundo del cine. Cuando consigue ser contratada
para encarnar a una vecina de un barrio popular, el montaje del film
transforma a su personaje en una prostituta, llevindola a perder una
posibilidad laboral con productores catolicos. Frente a ello, la mujer decide
demandar judicialmente a los productores, pero los abogados a los que

recurre le ofrecen en cambio contratarla para una estafa. Es asi que termina
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haciéndose pasar por la hija adolescente extramatrimonial de Tristan
Montero (Francisco Alvarez), un empresario al que los abogados buscan
extorsionar. Nini pasa de este modo a vivir en un internado de senoritas,
mientras que crece su carifio por su falso padre, llevando a un desenlace

donde se revela la verdad y se castiga a los culpables (F1).

F1. Nini Marshall junto a las ingenuas Mirtha y Silvia Legrand en Hay que educar a Nini.

El film se estructura claramente en dos secciones que responden a la
dinamica propuesta por Feuer sobre la desmitificacion y la remitificacion del
entretenimiento. Mientras que la primera mitad muestra las politicas
espurias, las mentiras y las dificultades del ambiente cinematografico, a
partir del ingreso de Nini al internado se comienza a construir un nuevo
verosimil de idilio y redencion. Como eje central de ambas partes, Nini
Marshall juega con las posibilidades que cada ambiente le brinda a su

personaje comico.

La escena inicial de Hay que educar a Nini ya explicita estas intenciones de
evidenciar los artificios de la representacion. El film comienza con un plano
de situacion, estableciendo la ubicacion en los estudios ficticios de
Cachimayo Films. Alli se introduce a una joven que pregunta por la sefnorita
Rubi. Al seguirla por distintos ambientes de los estudios, Amadori va

mostrando las bambalinas de la filmacion, presentando pasillos y sets. En el
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set de filmacion de la sefiorita Rubi, se presenta primeramente un plano
general del ambito de filmacién, con toda la maquinaria y trabajadores

involucrados, para pasar luego a la aparicién de Nini.

La comica es aqui filmada en el centro de la escena, vestida con un tapado
blanco, mientras que el contorno del cuadro es cubierto por las sombras de
los equipos. De este modo se resalta su centralidad y su brillo como estrella.
Luego de probar el encuadre y el sonido, se revela que Nini Marshall no esta
encarnando a la sefiorita Rubi, sino que a una simple doble que ocupa su

lugar para probar la puesta en escena del film que se esta rodando.

De este modo se pone en primer plano el sistema de estrellas y la intencién
de este film de problematizarlo y deconstruirlo. Al presentar inicialmente a la
propia Marshall envuelta en ropas glamorosas el film juega con estas
tensiones, provocando una alteracion en el contrato de la cémica con el
espectador Al mismo tiempo, al plantearla luego como una simple extra, se
genera un desdoblamiento entre las expectativas del espectador frente a un
film de Marshall y la propia configuracién de la jerarquia de estrellas interna

al film?.

Esta intencion de deconstruir el artificio guia las primeras secuencias del
film, tomando luego un rol central como disparador del conflicto que
estructura el relato. La construccion de este artificio pasa a ser el centro del
conflicto de la trama cuando Nini filma una escena de una pelicula popular
ambientada en el arrabal. En su estreno, éste es presentado en un plano que
remarca su caracter de film dentro del film al mostrar los propios bordes de
la pantalla donde esta siendo proyectado. En estas imagenes se presenta un
conjunto de personajes hablando sobre una mujer de mala fama, que dentro

de ese universo diegético termina siendo el personaje interpretado por Nini.

t Habiendo evidenciado este artificio, la escena siguiente se dedica a desarmar la propia
ilusion de realidad creada por el cine clésico. Ello comienza con un plano que presenta a Nini
hablando con una amiga sobre su reciente despido en el palco de un teatro. Cuando divisan
hacia fuera del plano al novio de la protagonista, ambas mujeres comienzan a caminar a su
encuentro, mientras la camara las sigue en un travelling lateral. El palco se termina
revelando eventualmente como parte del set de filmacién, mostrandose nuevamente el
caracter artificial del universo cinematografico.
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Con esta secuencia, Amadori termina de desmontar gran parte de la ilusi6on
de realidad propia del cine popular. Al mostrar el montaje como el principal
generador de sentido, desmitifica las improntas realistas de aquel cine y
enfatiza su artificialidad. Al centrar el relato en las consecuencias de esta

accion, resalta su importancia dentro de las intenciones autorreflexivas del
film.

Habiendo desmontado de este modo la construccion de la mitologia que
rodeaba al cine popular de los anos 30, Hay que educar a Nini se traslada al
universo de las ingenuas que comenzaban a irrumpir en esos anos dentro del
cine nacional. A diferencia de los ambientes populares en que se
desenvolvian los personajes de Marshall, las ingenuas no entraban en
contacto con los espacios por fuera del hogar o la escuela. Es asi que frente a
la disrupcion del humor de los comicos en los afnos ’30, el cine de ingenuas
proponia la armonia, la conciliacién y el equilibrio (Kelly Hopfenblatt,

2014)2.

La segunda parte de Hay que educar a Nini cample una doble funcién en su
tendencia autorreflexiva: construir esta nueva imagen idilica que
reemplazara a la mitologia popular, y reflexionar sobre el lugar de Marshall
frente a este nuevo panorama. Es asi que el foco principal del humor pasa a
estar en la corporalidad y la gestualidad de la comica, quien demuestra

constantemente su inadecuacion a este mundo.

La burla sobre la imagen de la colegiala se presenta ya desde la primera
aparicion de Nini vestida de nifia. La cAmara comienza filmandola por los
pies y luego va subiendo por su cuerpo. De este modo se va descubriendo
lentamente la figura de la actriz vestida como una muchacha muchos afios
méas joven que ella. Para su personificacion, Marshall juega
fundamentalmente con la corporalidad y la entonaciéon de su voz. Asume asi

posturas enclenques y timidas que tienden hacia la parodia del imaginario de

2 Es destacable que en esta pelicula se produce el debut de las mellizas Mirtha y Silvia
Legrand en una breve escena humoristica que se construye alrededor del parecido fisico
entre ambas. Ambas actrices se consagrarian en la primera mitad de la década de 1940 como
estrellas fundamentales del nuevo universo de ingenuas que predominaria en el cine
argentino.
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estos personajes femeninos. Por otra parte, su voz asume un tono infantil,
mas cercano a los nifios que a las adolescentes. En su caracterizacion
Marshall mantiene, por lo tanto, el costado que evidencia la artificialidad de
la representacion. En esta linea, la interaccion de Marshall con el universo de
las ingenuas expresa principalmente los limites de su integraciéon armoniosa.
Esto queda evidenciado en dos escenas que presentan al conjunto de las

colegialas.

La primera aparicion de las ninas se da en medio de su clase de cultura fisica,
donde, en un plano general, se las muestra ordenadas en filas en un patio de
la escuela, todas vestidas de blanco, haciendo ejercicios mientras siguen el
ritmo marcado por la directora. Son asi una muestra del orden y la armonia
que caracterizara a este universo. Sin embargo, la presencia de Nini alterara
ese orden como se evidencia en la tltima imagen de las nifias dentro del
relato. Alli, en otro plano general ambientado en los pasillos de la escuela, la
protagonista guia a sus compaieras en una turba que busca rebelarse contra
la vicedirectora. Ya no son aqui una grilla ordenada de figuras blancas, sino
un conjunto desordenado, vestidas de gris, que corren y gritan como si
fueran indios de las peliculas del oeste. De este modo, se expresan los limites
de la comediante para ingresar en ese universo, pus su caracter sublevado

atenta contra sus propias bases.

Las escenas de Nini en la escuela construyen, por lo tanto, el escenario donde
se construira una nueva mitologia para la comedia, pero no sus ingredientes.
Estos surgen en una trama secundaria que va ganando espacio hacia el final
del relato. En ella una compaiera del internado, Eugenia (Nuri Montsé),
desarrolla un romance con el sobrino del sefior Montero. Esta parte del relato
es narrada de forma melodramatica, con musica incidental que resalta la
sensibilidad y primeros planos de la actriz llorando o emocionadndose. Luego
de distintos inconvenientes, el joven le propone matrimonio y Eugenia
encuentra con €l y el sefior Montero un nuevo hogar donde pasar a tener un

esposo y una figura paternal.

La primacia de esta historia en el tramo final de la pelicula, relegando las

lineas argumentales de Nini, enfatiza las intenciones del film de ir
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construyendo un nuevo universo de representacion que supla a aquél que fue
deconstruido previamente. Como hemos sefalado previamente (Kelly
Hopfenblatt, 2014), las peliculas de ingenuas que proliferarian en el cine
argentino de los siguientes afios retomaban estas mismas lineas narrativas de
jovenes huérfanas viviendo romances virginales y buscando hogares

familiares que las aceptaran y cobijaran.

El compromiso con esta nueva construccion se expresa también a partir de la
disminucion del caracter autorreflexivo de la trama, permitiendo la
construccion de un nuevo verosimil con sus propios imaginarios. Aqui ya no
operan las intenciones deconstructivas de la primera mitad del film, sino que
se tiende hacia una resolucion ligada a los preceptos del cine clasico, con un

final feliz y una armonia recuperada.

Hay que educar a Nini expone de este modo las negociaciones que la
comediante debi6 llevar adelante en esos anos con las tendencias
espectaculares de ASF, las transformaciones de la comedia hacia modelos
burgueses y la propia impronta popular de su figura comica. Al ir
desarmando las bases sobre las que se construia la ilusi6on de sus relatos
filmicos y poner estos mecanismos en un primer plano, fue planteando un
distanciamiento del cine de los anos previos. Por otro lado, al interactuar con
las ingenuas, fue determinando los limites que encontraba para insertarse en

su mundo.

Su carrera posterior en ASF se conduciria, por lo tanto, en escenarios
burgueses alejados de la armonia y la inocencia de estas adolescentes. Como
senalamos anteriormente, en dupla con Amadori, Marshall pas6 a
protagonizar grandes producciones como Carmen y Madame Sans Gene,
encontrando alli un espacio propio diferenciado de las nuevas estrellas
femeninas. Estos films, junto con la continuidad de sus personajes de
Candida y Catita, le permitieron mantenerse en un lugar central dentro de la

comedia filmica argentina de los afos '40.
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4. Libertad Lamarque frente a las rubias platinadas

Si Nini Marshall habia sido la principal actriz comica de la primera década
del cine argentino, en el terreno del melodrama ese lugar le correspondio6 a
Libertad Lamarque. Luego de triunfar con una serie de melodramas
tangueros para los estudios SIDE, habia sido contratada por Argentina Sono
Film en 1938. Alli habian pulido y estilizado su imagen, convirtiéndola en
una estrella glamorosa con films como Madreselva (Luis César Amadori,
1938) y Puerta cerrada (Luis Saslavsky, 1939). Entre SIDE y ASF Lamarque
fue construyendo un personaje propio de la morocha argentina, ligada al
arrabal, protagonista de historias de sufrimiento, engafios y abandono. Sus
relatos siempre articulaban el desarrollo de las tramas con nameros
musicales donde se consolidaba la figura de la actriz y cantante, lo cual le

permitié un marcado éxito en toda Latinoamérica.

Sin embargo, a principios de los afios ’40 sus recaudaciones comenzaron a
bajar. Frente a esta nueva realidad, la empresa decidié que la estrella ya no

valia los montos de su cachet. En su autobiografia, la actriz senala que

[Mentasti] me ofreci6 menos dinero para celebrar un nuevo contrato (esta
accion es legal) al mismo tiempo que me confesaba que habia hecho un
acuerdo con todos los productores argentinos para que mi cachet por pelicula
no pasara de los $30.000. No cont6 con la posibilidad de que Don Miguel
Machinandiarena, otro importante productor (...) iba a olvidarse del acuerdo...
(no sera ético pero también es legal) y me contrat6 para su sello, San Miguel,
por solo dos autos Ford menos de lo que estaba ganando (Lamarque, 1986, p.

192).

De este modo, pas6 a trabajar para los Estudios San Miguel, una empresa de
menor peso donde no pudo continuar su reinado de la misma manera. Frente
al surgimiento de las ingenuas, Lamarque perdio6 tanto su lugar como modelo
femenino dominante asi como su acceso a honorarios elevados, donde debi6
reformular la imagen que la habia llevado al estrellato (Paladino, 1999). Para
ello incursion6 en un conjunto de peliculas que se destacaron por un
eclecticismo tematico y estilistico y desajustaron su texto estrella sin

permitirle formar uno totalmente nuevo. Es asi que protagonizé dramas de
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época -En el viejo Buenos Aires (Antonio Momplet, 1942)-, historias
ambientadas en la Francia ocupada durante la Segunda Guerra Mundial -El
fin de la noche (Antonio de Zavalia, 1944)- o comedias burguesas, como

Eclipse de sol.

Asi como Nini Marshall pudo desarrollar una propuesta autorreflexiva a
partir de su encuentro con un realizador con las caracteristicas de Luis César
Amadori, para el caso de Libertad Lamarque fue fundamental la figura de
Luis Saslavsky. Como sefiala Ivan Morales (2016), el realizador fue una figura
polémica dentro del cine argentino al buscar la convivencia entre los géneros
populares y el cosmopolitismo, formulando producciones hibridas que se
alejaban de las propuestas tradicionales del medio. Eclipse de sol, adaptada
de una obra de Enrique Garcia Velloso, se entronco en esta tendencia y, al ser
la Gnica incursion de Libertad Lamarque dentro del género de la comedia

sofisticada, reforzo6 su caracter extrafno y autorreflexivos.

Eclipse de sol cuenta la historia de Sol Bernal (Lamarque), una cancionista
de novia con Antonio (Pedro Quartucci), un joven de origen estanciero.
Cuando las revistas del espectaculo anuncian su boda aparece en escena
Sebastian (George Rigaud), el primo de Antonio, quien viene a prevenirlo del
rechazo que la noticia genera en su familia y la posibilidad de que lo
deshereden. Sol conoce a Sebastian, se enamoran inmediatamente y pronto
terminan casandose sin que Antonio lo sepa. Cuando la joven se entera que
Sebastidan estd comprometido con una novia en su estancia decide
perseguirlo a su hogar familiar haciéndose pasar por una nueva empleada
doméstica, Regina. Alli se producen una serie de enredos que culminan en la
concrecion de la pareja de Sol y Sebastian y su aceptacion por parte de la

familia (F2).

3 Saslavsky fue también el responsable de un intento de transformaci6on de otro actor
destacado en la comedia de los anos treinta. En El loco Serenata (1939), intent6 alejar a
Pepe Arias de su rol tradicional de perdedor solitario y hombre sencillo. Para ello lo
introdujo en un policial que remitia al realismo poético francés. Como destaca Claudio
Espana, Saslavksy «quiso quitarle a Pepe Arias la pelusa del monologuista de sainete para
elevarlo al cielo tragico del grotesco escénico y lo consigue en esa pelicula con el dibujo
arratonado del nostalgico violinista venido a menos, habitante de la orilla sin negarse al
rastro de la levita que le regalaba funebreros aires de escarabajo de muelle» (Espafa, 2000,
p.168). La pelicula fue un fracaso y Arias continué en los afios siguientes interpretando
distintas variantes de su personaje ya establecido.
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F2. Libertad Lamarque y George Rigaud en Eclipse de sol.

La primera escena del film ya plantea que es esta una historia diferente a la
habitual de los films de la actriz. Aqui se la presenta con pelo rubio, sentada
frente a un espejo. Su asistente le entrega una peluca oscura que se coloca
mientras comienza a narrar sus aventuras de los dias previos que, en forma
de flashback, conformaran el relato. Alli remite al dia anterior y su visita a la
peluqueria para aclararse el pelo, donde, en una conversacion con la
peluquera, comenta que su cambio de apariencia se produce «para que el
publico no se dé cuenta que una es la misma de siempre». Si bien su nuevo
color de pelo es justificado a partir de un espectaculo que protagonizara,
resulta notorio que las dos escenas musicales que protagoniza a lo largo del
film sobre el escenario la presentan con una peluca oscura que cubre su

cabello aclarado.

Con esta simple decision visual y narrativa, Saslavsky ya condensa los
nicleos de la autorreflexion que propone el film. Por un lado, en la mencién
de los deseos del publico como motivo de los cambios se expone la necesidad
de atender los reclamos de los espectadores. Ello es presentado desde una
vision ironica ya que se propone que un simple cambio de color de pelo

servira para atender los pedidos de una nueva imagen4. Por otro lado, al

4 En esos anos Radiolandia indicaba que las morochas ya no tenian lugar dentro del cine
nacional y que las rubias pasaban a ser las estrellas exclusivas (Radiolandia, afio XV, 20 de
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presentar a Lamarque frente al espejo mientras explica esta situacion, se
refuerza el lugar de la mirada y la identidad de la actriz, estableciendo ya
desde el principio esta tematica como elemento central de la trama. El
problema identitario adquiere aqui una doble dimensién, ya que refiere tanto
al motivo recurrente del género sobre la falsa identidad como a las propias

preocupaciones de Lamarque sobre su texto estrella.

En el mismo sentido, es necesario detenerse nuevamente en la paradoja de
que los nimeros musicales requieran volver a Lamarque con el pelo negro.
La idea de negociacion entre las exigencias del género y las convenciones de
la estrella se vuelve evidente en esta decision. El film permite la aparicion de
estos nimeros musicales que remiten a la filmografia de la actriz. Lamarque
cede asi al nuevo género en su imagen y su registro actoral en todas las
escenas salvo en aquellas que la definen de forma maés esencial como lo son
sus momentos como cantante. Aqui vuelve a ser la morocha porteia,
cantante de revistas. Asimismo, dentro de esta negociacion de la actriz con el
género, Saslavsky filma estas secuencias con planos inclinados y

fragmentados, que las vuelven extranas y claramente artificiales.

Para terminar de desarmar el texto estrella de Lamarque, Eclipse de sol lleva
a Sol al ambiente rural, planteando un dialogo con los films que la habian
consagrado, como Besos brujos (José A. Ferreyra, 1937). Alli, en un modelo
que Elina Tranchini (1999) ha denominado el melodrama campero, se
presentaban historias de personajes urbanos que se ven inmersos en un
territorio extrano, ya sea por culpa del destino o del azar, del cual debian salir
victoriosos y triunfando en el amor. En el caso de Lamarque ello implicaba
un mundo rural cercano a lo salvaje donde florecian los instintos mas basicos
de los hombres, llevando a escenarios propios del melodrama de abusos y

sufrimientos.

mayo de 1944, n° 844).
5 Para resaltar el tema del color de pelo, se presenta hacia principio del film un recorte de

una revista especializada que habla sobre Sol Bernal y se refiere a ella como «la vedette de
oscura cabellera». Junto al texto se presenta una foto publicitaria de Lamarque con su pelo
morocho suelto rodeandole el rostro.
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En Eclipse de sol, en cambio, el mundo rural es presentado desde una optica
cercana a la representacion de la burguesia en las comedias de esos aifios. El
film no sale practicamente del universo de la estancia patricia de la familia de
Antonio y Sebastian. Dentro de ella, la representacion espacial no remite a
ranchos ni estancias campestres, sino que recupera en gran parte los lujos de
los departamentos urbanos que caracterizaban a la comedia burguesa.
Saslavsky pone asi especial interés en ubicar en posiciones destacadas dentro
del plano objetos ornamentales como lamparas, jarrones o cajas de mausica,

que denotan ideas de alcurnia y abolengo.

Al ir transformando estos ambientes tan ligados al texto estrella de
Lamarque, el director va operando sobre su figura, lleviandola a proponer
nuevas identidades. No es sdlo la cabellera rubia la estrategia para ello, sino
que reiteradamente a lo largo del film se presenta esta teméatica de modo
explicito. El momento méas claro sobre ello es cuando Sol se prueba los
vestuarios para su nueva obra frente a un espejo. Alli pasa de usar vestidos
lujosos a ponerse un uniforme de sirvienta, conduciendo a un juego de dobles

identidades y malos entendidos con los tios de Sebastian.

La apelacion a lo largo del film a disfraces, pelucas, y desdoblamientos
identitarios condensan, por lo tanto, el eje vertebral de la autorreflexividad
de Eclipse de sol. La conformacion de las figuras de las estrellas y sus
universos es mostrada aqui constantemente como un juego de artificialidades
donde operan distintos agentes. Libertad Lamarque se permite de este modo
desarmar sus personajes populares y proponer nuevas construcciones a su

publico.

Sin embargo, a diferencia de Hay que educar a Nini, donde luego de
deconstruir el universo de la actriz se configuraba una alternativa solida y
clara, aqui esa tarea queda difusa, acorde al estado de incertidumbre de
Lamarque dentro del campo del entretenimiento nacional. Ello queda claro
en el desenlace del film, donde la reconstruccion que Feuer sostiene como

segunda parte del proceso autorreflexivo queda truncada.

Cuando Sol, terminando una funcién de su especticulo, se entera que

Sebastian ha tenido un accidente, regresa a su casa para esperarlo. En el
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apuro no se quita la peluca oscura ni las ropas con la que ha estado actuando,
por lo cual esta escena final es protagonizada por una Libertad Lamarque de
pelos oscuros y vestimentas andrajosas, cercana nuevamente a su personaje
tradicional. La reconciliacién con su pareja se da entonces en un escenario
discordante en su puesta en escena, donde esta presencia fisica de la actriz

crea una tension con el ambiente lujoso de su departamento.

Esta tension irresuelta contrasta con la propuesta final de Hay que educar a
Nini, donde se explicitaban los limites de la actriz con este ambiente, pero al
mismo tiempo se permitia la configuracion de un nuevo universo de
representacion. Aqui en cambio, el film no trasciende a las propuestas en
torno al texto actoral de Lamarque, y, luego de desarmar las bases de su
personaje de ‘la morocha’, no termina de configurar uno nuevo para que
asuma la actriz. En cambio, al proponer constantemente diferentes
identidades se pone en evidencia la volatilidad que vivia la estrella en esos
afios y la incertidumbre de su porvenir. Efectivamente, su carrera disminuy6
drasticamente en el cine argentino, y luego de tres peliculas mas, parti6é al
exilio, retomando su exitoso personaje tradicional en el marco de los

melodramas mexicanos.

5. Consideraciones finales

La historiografia del cine argentino ha tenido usualmente una perspectiva
evolucionista que no ha considerado la coexistencia de formas genéricas ni
las transformaciones de los modelos de representacion. Es asi que las
tensiones generadas hacia el interior de la comedia popular en los afnos 40
no han sido practicamente estudiadas ni consideradas en cuanto al
dinamismo y los niveles de sofisticacion del género en esos anos. Tanto Hay
que educar a Nini como Eclipse de sol permiten vislumbrar, no s6lo el nivel
de conciencia que se tenia de la dimensién cismatica de estas
transformaciones, sino también la creatividad de las vias por las cuales la

industria filmica plante6 estos cambios al puablico.
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Ambos film reconocen en sus relatos las transformaciones de la industria del
espectaculo argentino en los afos '40, proponiendo reflexiones ladicas que
tienden hacia la autorreflexion. De este modo, retomando la propuesta de
Feuer (1995), podemos plantear que las estructuras de estos films presentan
distintos niveles estratificados. Mientras que el mas visible cumple la funcién
de buscar el humor y entretener al publico, los que subyacen apuntan a la
desmitificacion del entretenimiento. Al mostrar su estructura y su
construccion, estas comedias van haciendo visibles las bases que conforman
el mundo del espectaculo. Es asi que un género que de por si no tendia hacia
una representacion transparente, busc6 ahondar en su contrato de
autoconsciencia con el espectador para evidenciar su artificialidad y

convenciones.

Las dos peliculas proponen en su autorreflexiéon exponer las implicancias del
paso de la comedia antigua a la nueva, sus concesiones y los nuevos codigos
que esta transformacion implicaban. En los dos casos los relatos se
ambientan en la industria del espectaculo, favoreciendo la autorreflexion.
Ello posibilita una justificacion diegética de la explicitacion de sus
mecanismos de produccién ya que se hace referencia al terreno comercial, a

los condicionamientos institucionales, y al rol del espectador.

Saslavsky y Amadori recurrieron a dos estrellas populares para presentar
peliculas que les permitieran comentar y reflexionar lidicamente sobre las
transformaciones del cine nacional en general y la comedia filmica en
particular. Al mismo tiempo, las dos actrices encontraron en estos vehiculos
medios para ensayar personajes que las acercaran a las nuevas formas de la
comedia filmica argentina. Con la exposiciéon de las convenciones narrativas
y espectaculares de un cine industrial en consolidacion y de sistemas de
representacion que se estaban estandarizando se buscaba asegurar la

pervivencia de las estrellas y su contrato con el ptablico.

Feuer senala que la autorreflexividad de los musicales de la MGM en los ’40
no implicaba la radicalidad que esta estrategia supondria en los cines
modernos europeos de los afios ’60, donde se buscaba destruir el paradigma

clasico. Mas bien, sostiene, la apelacion a esta modalidad en el cine clasico
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supone la construccién de relatos conservadores que buscan asegurar la
continuidad de sistemas estelares y genéricos. La autorreflexion en la
comedia argentina se transformé asi en un punto de negociacion entre las
ansias disruptivas de la comedia antigua y la estabilidad de la comedia nueva,
orientando el espiritu cuestionador a discursos institucionales del mercado
del entretenimiento. Al confrontar modelos y figuras de la comedia popular
con los de la comedia burguesa, estos films invitaban al espectador a
reconfigurar sus expectativas y formular nuevos contratos con el espectaculo

vernaculo.
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